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 SUMMARY 
Genre can be seen as a contract between the film and its viewer. In this thesis I set out to shed                     
light on how this contract is established, and more importantly: how the contract forms the basis                
for a continuous negotiation between the film and its viewer from the start of the film to the end                   
of the film – from the initial, intensive establishing of the contract to both small and large-scale                 
adjustments to the contract throughout the film’s running time. 
With the science fiction films ​District 9 and ​Chappie as analysis objects, I demonstrate how the                
negotiation of the contract can take place on the full spectrum of the film's arena of expression;                 
how everything from loud iconography to musical hints to narrative connotations plays a role in               
the aforementioned contract negotiations. The films are chosen because they contain many such             
negotiations of genre, and thus can illustrate my points thoroughly and well. 
Furthermore, the thesis highlights how genre acts as a carrier of thematic content and how any                
negotiation of genre also has thematic ramifications, and thus: how any mixture of genres is also                
a thematic mixture. 
The thesis builds on existing genre theory brought to the table by Rick Altman, Thomas Schatz,                
Janet Staiger, Thomas Leitch, Umberto Eco and Vivian Sobchack. The thesis differs from their              
contributions and makes a contribution of its own by illuminating how genre not only acts as a                 
negotiation per movie, but can act as a continuous negotiation in a single film; per camera angle,                 
per line, per iconographic element and so on. 
Lastly, the thesis contributes some skepticism to how the field of genre theory is united only in                 
its frustration over not being able to find collective agreements. My suggestion is that              
disagreement and diverging, individual perspectives are the strength of the genre field. Genre is              
an ongoing conversation and negotiation, and should be studied accordingly. 
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 OPPSUMMERING 
Sjanger kan sees på som en kontrakt mellom filmen og dens seer. I denne oppgaven forsøker jeg                 
å belyse hvordan kontrakten etableres, og viktigere: hvordan kontrakten danner grunnlag for en             
løpende ​forhandling mellom filmen og dens seer fra filmens start til filmens slutt, fra den               
intensive etableringen av kontrakten innledningsvis til små og store justeringer av kontrakten            
gjennom filmens spilletid.  
Med science fiction-filmene ​District 9 ​og ​Chappie ​som analyseobjekter viser jeg hvordan            
forhandlingene av kontrakten kan foregå på hele spekteret av filmens uttrykksarenaer; hvordan            
alt fra høylytt ikonografi til musikalske hint til narrative konnotasjoner er i spill i de nevnte                
forhandlingene. Filmene er valgt fordi de inneholder mange forhandlinger av sjanger, og dermed             
kan illustrere poengene mine grundig og godt.  
Videre belyser oppgaven hvordan sjanger fungerer som bærer av tematisk innhold, hvordan            
enhver forhandling av sjangerkontrakten har tematiske konsekvenser, og dermed: hvordan          
enhver blanding av sjangere også er en ​tematisk​ blanding. 
Oppgaven bygger på eksisterende sjangerteori brakt til bordet av Rick Altman, Thomas Schatz,             
Janet Staiger, Thomas Leitch, Umberto Eco og Vivian Sobchack. Oppgaven skiller seg fra deres              
perspektiver og bidrar med noe eget ved å belyse hvordan sjanger ikke bare fungerer som en                
forhandling per film, men at sjanger kan være en løpende forhandling ​i ​enkeltfilmen; per              
kameravinkel, per replikk, per ikonografiske element og så videre. 
Oppgaven bidrar dessuten med en viss skepsis til fremtredende filmviteres frustrasjon over ikke             
å komme til kollektiv enighet om definisjoner og skillelinjer. Her foreslås det i stedet at uenighet,                
divergerende perspektiver og individuelle blikk er sjangerfeltets egentlige styrke. Sjanger er en            
løpende samtale og en forhandling, og bør studeres deretter. 
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 FORORD 
Jeg tok fatt på denne oppgaven høsten 2015. Ikke lenge etter ble jeg ansatt som kinoansvarlig                
ved Ås kinoteater. Det var en drømmejobb jeg gikk løs på med liv og lyst, men tiden og energien                   
det krever å drive kino har ført til stadige utsettelser av masteroppgaven. Derfor har det tatt                
nesten fire år å skrive den. Det har likevel vært et spennende og lærerikt arbeid, og jeg er stolt                   
over arbeidet jeg nå leverer. Jeg mener at oppgaven min belyser noen områder som er lite                
utforsket i sjangerteorien: hvordan sjanger er en løpende forhandling mellom filmen og dens             
seere gjennom hele filmens spilletid, og hvordan forskjellige sjangere mobiliseres i samme            
filmunivers for å løfte frem forskjellige former for tematisk innhold.  
Jeg har ikke gjort dette uten hjelp. Min største takk går til veileder Audun Engelstad, et                
kunnskapssenter av dimensjoner som har pekt meg i retning relevant teori og gitt brutalt ærlig og                
humørfylt feedback underveis. Oppgaven du holder i hendene er for eksempel underlagt et             
usedvanlig autoritært forbud mot bruken av ordet «dog», så det ordet ser du aldri igjen.  
Hjertelig takk til min samboer Marte Marie Frisell, en uvurderlig samtalepartner, leser og             
medobservatør gjennom kvelder med dypdykk i science fiction av varierende kvalitet. Kvelden            
med ​Short Circuit ​(Badham, 1986) og ​Cocoon (Howard, 1985) er et spesielt godt minne fra               
skriveperioden. Det samme er kvelden da ​Contact​ ​(Zemeckis, 1997) tok pusten fra oss. 
Takk til min medstudent Johan Kaos, som jaget på meg høsten 2018, og til Sveinung Wålengen                
og Lars Ole Kristiansen som bidro med gjennomlesing og feedback våren 2019. Til slutt en takk                
til søsknene mine Knut, Guro og Trond, som så den gryende filmentusiasten og ga ham et                
hjemmekinoanlegg til konfirmasjonen, og til mamma og pappa, som avsto fra å gripe inn da jeg                
slukte et sted mellom to og sju filmer hver dag i ungdomstida. Det var nok ikke bare lett. 
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 1 INNLEDNING 
Jeg har lenge vært fascinert av sjanger. Etter å ha jobbet i videobutikk en periode, begynte jeg                 
også å interessere meg for forventninger ​til sjanger. På jobb kunne jeg oppleve at kunder kastet                
dvd-en i disken med en harmdirrende erklæring om at de følte seg snytt. Utbruddene hadde som                
regel med sjanger å gjøre: «Det er jo ikke en thriller, det her! Den er jo kjedelig!», sa én kunde                    
om ​Memento ​(Nolan, 2001). En annen sa omtrent det samme om ​No Country For Old Men                
(Coen & Coen, 2007), og han som hadde plukket den stemningsfulle ​Valhalla Rising ​(Winding              
Refn, 2009) ​ut av hylla merket «Action» var så innstendig forbannet at han krevde pengene               
tilbake. Disse kundene opplevde altså at merkelappen som anga sjanger var deres kontrakt med              
filmen om hvordan den fikk lov å oppføre seg, og filmene hadde åpenbart ikke holdt seg                
innenfor kontraktenes rammer, eller lyktes med å reforhandle kontraktene med sitt publikum. 
Jeg har også interessert meg for filmkritikeres orientering mot sjanger. Interessen tiltok da jeg              
jobbet som filmredaktør for NATT&DAG noen år, og var spesielt opptatt av filmkritikk. Jeg              
observerte at kritikernes tilnærming ofte er en helt annen enn den publikum har. For en kritiker                
er det ofte et kvalitetstegn når en sjangerfilm ​bryter sjangerkontrakten. For eksempel ble             
Moonlight ​(Jenkins, 2016) beskrevet som «genre-defying» og gitt toppkarakter i Empire (Jolin,            
2017), og The Guardian roste krigsfilmen ​Hacksaw Ridge ​(Gibson, 2016) fordi den «ventures             
above and beyond its genre» (MacInnes, 2017). Det kan kanskje minne om beundringen for en               
mesterkokk som tar en velkjent matrett og fornyer den med små justeringer? 
Ut fra disse små observasjonene kan det dermed tyde på at filmskapere er i en skvis hvor de må                   
levere et produkt som oppleves kjent og ukjent på samme tid, dersom de ønsker å tekkes både                 
publikum og kritikere. Sjangerkontrakten og dens forhandlinger må oppleves som kjent nok ​til at              
filmen tiltrekker seg publikum, men samtidig ukjent nok ​til at kritikerne lar seg imponere – en                
slags miks av innovasjon og repetisjon. Det er åpenbart en krevende balansegang, og en              
balansegang som krever en viss forståelse av hva sjanger er, hvilke forventninger en møter hos               
publikum og kritikere og hvilket forhandlingsrom sjangerkontrakten gir.  
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 Det som er spesielt fascinerende med en sjangerkontrakt, er at den ikke er skrevet i stein. En film                  
kan reforhandle kontrakten med seerne sine underveis. Det er flere måter dette kan skje på.               
Filmen kan for endre karakter totalt, slik ​Full Metal Jacket ​(Kubrick, 1987) gjør en skarp               
vending fra svart komedie til mer rendyrket krigsdrama, slik ​Bone Tomahawk (Zahler, 2015)             
vender fra klassisk western til kannibal-horror eller slik ​10 Cloverfield Lane ​(Trachtenberg,            
2016) avslører et science fiction-univers med en romveseninvasjon etter drøyt halvannen time            
med klaustrofobisk thriller nede i en bunker. I slike tilfeller er det én reforhandling seeren               
inviteres til å akseptere.  
En annen form for reforhandling, som er mer kompleks, er filmer som reforhandler kontrakten              
mange ganger gjennom filmens spilletid, og som mobiliserer flere sjangere innenfor samme            
filmunivers samtidig. Det er denne typen sjangerforhandlinger som er mitt anliggende i denne             
masteroppgaven. To gode eksempler på slike former for reforhandlinger er Neill Blomkamps            
filmer ​District 9 ​(2008) og ​Chappie ​(2015). De skal derfor tjene som analyseobjekter. Disse              
filmene er i størst grad omtalt som science fiction-filmer blant kritikere og filmvitere, men de               
inneholder mer enn som så. De mobiliserer flere ​sjangere både i innhold og audiovisuelt uttrykk,               
og de har fascinert og forundret meg fordi de lanserer sjangerkontrakter innledningsvis som             
deretter reforhandles en rekke ganger.  
Blomkamps to filmer er spesielt interessante fordi de har mange ​fellestrekk, men fikk vidt              
forskjellige mottakelser. Der ​District 9 ​ble genierklært av kritikerne som innovativ           
sjangerblanding og ble en kassasuksess i 2009, fikk ​Chappie ​hardere medfart i 2015, da den fikk                
gjennomgå av kritikerne for uinspirert sjangerblanding, og heller ikke oppnådde de store            
besøkstallene. Sistnevnte lyktes kanskje ikke med balansen mellom innovasjon og repetisjon? 
I denne oppgaven utforsker jeg hvordan disse filmene forholder seg til sjanger og forventninger,              
og hvordan de går frem for å forhandle sjangerkontrakten underveis. Jeg går også inn på ​hvorfor                
dette gjøres. Min påstand er nemlig at filmene aktivt bruker sjanger som brilleglass for tematikk.               
Ja, at hver enkelt sjanger er der for å fremme et spesifikt tematisk innhold. 
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 La oss begynne med en innføring i sjangergrepene jeg reagerte på i mine første møter med                
filmene​. Det er nyttig for å gi leseren en forståelse av hva som «skurret», og hvordan dette ledet                  
til refleksjoner rundt spørsmål knyttet til sjanger, sjangerforventninger og sjangerforhandlinger. 
1.1 Første møter med District 9 og Chappie 
Vi er mest bevisste på en sjangerkontrakt når den blir brutt, hevder Thomas Schatz ​(Schatz,               
1981, s. 17), og det var nettopp slike brudd på kontrakten som gjorde at jeg sperret opp øynene i                   
mine første møter med ​District 9 ​og ​Chappie​.  
Plakaten til ​District 9 viste et romskip over en storby og fikk meg til å forvente en science fiction                   
med en invasjonshistorie om romvesener som utsletter amerikanske monumenter og vil ta over             
jorden. Det var et oppsett jeg kjente fra ​War of the Worlds ​(Haskin, 1952), ​Independence Day                
(Emmerich, 1996) og ​Edge of Tomorrow (Liman, 2014). ​District 9 ​fortalte derimot en historie              
om romvesener som ankommer i svekket forfatning og må interneres i flyktningleir. Ingen plan              
om verdensdominans, og ingen ødeleggelse av monumenter. På toppen av det hele var det              
Johannesburg i Sør-Afrika romskipet parkerte over, ikke New York eller Washington.  
I ​Chappie ​blir kunstig intelligens oppfunnet og installert i en robot. Det fikk meg til å forvente en                  
dyster historie, for i science fiction-sjangeren er det ikke manko på fortellinger om maskiner med               
kunstig intelligens som vender seg mot menneskeheten. Populære eksempler er ​The Terminator            
(Cameron, 1984) og ​The Matrix ​(Wachowski & Wachowski, 1999), og det mest monumentale             
eksemplet er trolig hvordan datasystemet Hal vender seg mot menneskene i ​2001: En romodyssé              
(Kubrick, 1968). Derfor overrasket det meg da ​Chappie ​fortalte historien om en robot som ble               
gitt kunstig intelligens av sin skaper, og som i stor grad holdt fast ved sitt ønske om å være snill,                    
gjøre gode gjerninger og ta vare på familien sin.  
I ​Chappie ​reagerte jeg også på hvordan forskeren ble skildret. Filmer som ​Metropolis (Lang,              
1927), ​Frankenstein ​(Whale, 1931) og ​The Fly ​(Cronenberg, 1986) hadde gjort meg vant med              
besatte forskere som går for langt med eksperimenter som får fatale konsekvenser. Forskeren bak              
roboten Chappie ble snarere fremstilt som god, rasjonell og moralsk. Kjennskapen til filmene             
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 nevnt over fikk meg også til å forvente forskerens undergang, men når forskeren i Chappie er                
døende, redder Chappie ham ved å laste bevisstheten hans over i en robotkropp. Det var som en                 
subversjon av Frankenstein-narrativet – forskerens skapning gir ham evig liv i stedet for å ta det.  
Jeg var også vant med å se mennesket som ​helt i science fiction-filmer. Her er eksemplene                
mange, men jeg kan nevne George Taylor i ​Planet of the Apes (Schaffner, 1968), Ellen Ripley i                 
Alien ​(Scott, 1979) og Jake Sully i ​Avatar ​(Cameron, 2009). I ​Chappie ​er det derimot en robot                 
som er helten, og i ​District 9 et monstrøst menneske. Jeg var ikke uvant med å se science                  
fiction-dystopier hvor dårlige krefter har fått overtaket, men det var overraskende å se at              
monstrene og maskinene syntes å være ​løsningen ​på samfunnets problemer i Blomkamps filmer. 
Dette var altså mine intuitive sjangerreaksjoner første gang jeg så disse filmene. La oss nå se på                 
hvilke spørsmål og refleksjoner de førte til. 
1.2 Problemstilling 
Siktemålet for oppgaven er å undersøke hvordan ​District 9 ​og ​Chappie ​inngår sjangerkontrakter             
med seeren og reforhandler disse, samt hvordan forskjellige sjangere beriker det tematiske            
innholdet. Problemstillingen min er: Hvordan foregår forhandlingen av sjangerkontrakter i          
Chappie​ og ​District 9​, og hvilket tematisk innhold muliggjøres av disse forhandlingene?  
Jeg legger til sju underproblemstillinger. 1 og 2 vil bli besvart i teoridelen, 3, 4 og 5 i                  
analysedelen og 6 og 7 i drøftingene. Hovedproblemstillingen vil bli besvart i konklusjonen. 
1. Hva er sjanger? 
2. Hva kjennetegner science fiction, innholdsmessig og visuelt? 
3. Hvilke narrativer og sjangere er fremtredende i ​District 9​ ​og​ ​Chappie​, og hvordan?  
4. Hvilke fremtredende filmatiske referanser kan gjenkjennes, og hvilke funksjoner har de? 
5. Hvordan mobiliseres sjangere for å fremme tematisk innhold? 
6. Hvorfor mobiliseres sjangere for å fremme tematisk innhold? 
7. Hva er en sjangerkontrakt, og hvordan kan den fungere som en forhandling? 
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 1.3 Avklaringer og presiseringer 
Mitt hovedfokus ligger på den ​amerikanske ​science fiction-filmen. Dette er først og fremst fordi              
District 9 ​og ​Chappie ​henvender seg til og føyer seg inn i en amerikansk science               
fiction-tradisjon, og fordi filmene er amerikanskproduserte. 
Neill Blomkamps ​Elysium ​(2013) er utelatt. ​Elysium ​kom på kino mellom ​District 9 ​og ​Chappie               
og er også en dystopisk science fiction, så det kunne være naturlig å analysere disse samlet, som                 
en sammenbundet trilogi. Min innvending er at jeg ikke opplever sjangerforhandlingene i            
Elysium ​som særlig oppsiktsvekkende, og den har heller ikke et tematisk innhold som bringer              
særlig relevans eller merverdi til mine diskusjoner. ​District 9 ​og ​Chappie ​peker på hver sin               
evolusjonære vei videre for mennesket og menneskekroppen, det gjør ikke ​Elysium​. Derfor            
holder jeg ​Elysium​ utenfor. Det vil også sikre at oppgaven beholder et forholdsvis skarpt fokus. 
Jeg unngår bruken av ordet ​hybrid ​om sjangerblandinger. Janet Staiger er blant de som har               
problematisert bruken av dette ordet. Det er et ord som er lånt fra botanikken og beskriver                
krysningen av to separate arter (Staiger, 2003, s. 195-197), men en sjangerblanding er ikke              
nødvendigvis en krysning av arter. I stedet kan det være snakk om arter som eksisterer side om                 
side, på samme måte som ruccola, agurk og tomat kan sameksistere i en salatbolle uten å smelte                 
sammen til en ny grønnsak. Ordet hybrid er problematisk fordi det antyder en sammensmelting,              
mener jeg, og det er derfor ikke hensiktsmessig for mitt ærend å anvende dette begrepet. 
1.4 Oppgavens disposisjon 
Oppgaven fortsetter nå med en gjennomgang av teoretiske perspektiver på sjanger generelt, med             
perspektiver fra fem forskjellige film- og medievitere. Deretter følger en teoridel som fokuserer             
på science fiction spesielt. Denne delen låner tungt fra Vivian Sobchacks forsøk på å definere               
sjangeren innholdsmessig og visuelt. Hoveddelen utgjøres av analysene av ​District 9 ​og            
Chappie​. ​Etter analysene drøftes funnene, før jeg samler trådene i konklusjonen. 
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 2 TEORETISK RAMMEVERK: SJANGER 
I denne delen er jeg for det første interessert i å utforske hva sjanger ​er​. For det andre vil jeg få                     
på det rene hva en sjangerkontrakt er, hvordan forhandlingene av den foregår mellom filmen og               
dens publikum, hvordan sjangerkontrakten er et utgangspunkt for evaluering, og hvordan en kan             
tilnærme seg sjangerforhandlinger rent metodisk. For det tredje vil jeg adressere hvorvidt det             
finnes rene sjangere, og hvorvidt og hvordan flere sjangere kan sameksistere i én og samme film.  
Først gjengir jeg Rick Altmans kritikk av sjangerfeltets svakheter og hans forslag til løsninger.              
Altmans skille mellom semantiske og syntaktiske sjangerelementer er nyttige verktøy i min            
søken etter hvordan tematisk innhold muliggjøres av sjangergrep.  
Deretter gjennomgår jeg Thomas Schatz og ​kontrakten ​han beskriver som en usagt avtale             
mellom filmskapere og publikum. Schatz setter ord på sjanger som en utvekslingsprosess, altså             
en ​forhandling​. Dessuten betegner han sjanger som et narrativt system, og jeg ser det som               
spesielt relevant å utforske hvilken sjanger-arv narrativene i ​District 9​ og ​Chappie​ springer ut av. 
Videre knytter jeg sjangerkontrakten opp mot vår ​evaluering ​av sjangerfilm, ved hjelp av             
Umberto Ecos perspektiver om moderne kunstteori, som setter innovasjon høyere enn repetisjon.  
Så tar jeg for meg Janet Staigers påstander om at sjangere aldri har vært rene. Det er et                  
perspektiv som er spennende å ta med seg inn i analysene av de «urene» science fiction-filmene                
District 9 ​og ​Chappie​. ​Staigers tanker knyttes opp mot perspektivene til Thomas Leitch, som går               
ut på at noen sjangere er sterke og «overdøver» andre i et filmunivers, mens andre sjangere er                 
svake og «drukner» i støyen fra de sterke. 
Deretter følger et essay hvor jeg tar til orde for at individuelle blikk er sjangerfeltets styrke, og at                  
filmvitenskapen med fordel kan feire individuelle blikk fremfor å søke kollektiv enighet. Denne             
delen avsluttes med en diskusjon rundt hva som ​ikke ​er sjangerfilm, for om vi skal vite hva vi                  
snakker om, er det naturligvis nyttig å vite også hva vi ​ikke ​snakker om. 
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 2.1 Rick Altmans semantisk/syntaktiske tilnærming 
Hva er sjanger? Hvilke filmer er sjangerfilmer? Og hvordan kan vi vite hvilke filmer som               
tilhører hvilke sjangere? I artikkelen ​A semantic/syntactic approach to film genre ​hevder Rick             
Altman at filmvitere ikke har redegjort for grunnleggende spørsmål knyttet til sjanger. Han             
påstår at det har ligget antakelser til grunn for sjangerforskningen, og beskylder spesielt             
amerikanske filmvitere for å være i overkant pragmatisk anlagt: «We all know a genre when we                
see one. Scratch only when it itches» (Altman, 1999, s. 216). Men selv for pragmatikerne               
begynner det å klø, skal vi tro Altman, som identifiserer tre problemer ved sjangerteorien, med               
tilhørende løsningsforslag som er nyttige for det jeg er på jakt etter: en ​metodisk ​tilnærming til                
sjanger. 
Det første problemet er ifølge Altman at vi opererer med to forskjellige ​lister over hvilke verker                
en sjanger består av. Den ene kaller Altman for den ​inklusive ​listen. Der finner vi en uhåndterlig                 
mengde filmer samlet etter en enkel sjangerdefinisjon, som for eksempel at musikaler er filmer              
med diegetisk musikk. Den andre er den ​eksklusive listen, hvor kritikere og filmvitere holder seg               
med en kanon av filmer som er tydeligere og «bedre» representanter for sjangeren enn andre               
(Altman, 1999, s. 216-217). Det er åpenbare problemer med begge disse listene. Det største              
problemet med den inklusive listen er at den favner så vidt at den i praksis blir ubrukelig.                 
Problemet med den eksklusive listen er at den har en ​agenda​. Den setter seg fore å plukke ut                  
filmer som passer med hva den aktuelle skribenten selv mener er sjangerens mening eller              
struktur (Altman, 1999, s. 217). En tilnærming med en agenda er åpenbart ikke forenlig med god                
forskningspraks, men snarere et utgangspunkt for å levere kommentarstoff til avisene.  
Altman illustrerer forvirringen disse to listene skaper med en tenkt samtale mellom to kritikere,              
hvor en av dem motvillig går med på at Elvis Presley-filmer ​kan kalles musikaler, men               
poengterer at de ikke er ​skikkelige musikaler sånn som ​Singin´ in the Rain ​(Donen & Kelly,                
1952)​. Problemet er altså at en film kan inkluderes i og ekskluderes fra sjangeren en snakker om                 
på samme tid (Altman, 1999, s. 216-217). Den inklusive listen risikerer å ta med med rubbel og                 
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 bit, mens den eksklusive listen fremstår som en personlig «toppliste», og begge disse listene              
fremstår som ​påstander ​uten rot i metodiske, vitenskapelige funn.  
Det andre problemet Altman identifiserer er hvordan sjangerhistorie og sjangerteori fremstår           
inkompatible. Årsaken er ifølge Altman at semiotikkens synkrone innfallsvinkel har dominert           
sjangerforskningen siden 60-tallet (Altman, 1999, s. 217-218). For ordens skyld: Med en synkron             
innfallsvinkel studerer man noe uten å ta hensyn til tidligere historiske trinn (Hovdhaugen &              
Simonsen, 2009). Altman mener denne måten å tenke på er uheldig, fordi den ignorerer              
sjangerfilmenes historiske kontekst og at sjangere utvikler seg over tid. Sjangerfilmer blir ikke til              
utenfor tiden, bemerker Altman, som tar til orde for en ​diakron ​innfallsvinkel til sjanger              
(Altman, 1999, s. 217-218), hvor man har​ ​et tydelig blikk på sjangerens historikk og utvikling. 
Det tredje problemet Altman ser er motsetningen mellom det rituelle og det ideologiske synet på               
sjanger. Om vi følger det rituelle synet, er det publikum som har makten over sjangerens               
utvikling. Publikum avslører sine preferanser gjennom kinobillettene sine – billettene blir som            
stemmesedler å regne – og Hollywood svarer ved å produsere flere filmer som de nå har lært at                  
publikum vil ha. Deltakelse i sjangeropplevelsen blir slik en rituell opplevelse for publikum. Slik              
man går i kirken for å forsterke sine forventninger og ønsker, gjør en det samme på kino. Om vi                   
følger det ​ideologiske synet, er det motsatt. Da er det Hollywood-studioene og deres politiske og               
økonomiske interesser som ligger til grunn for å manipulere publikum (Altman, 1999, s. 218).              
Denne tenkemåten gjør publikum til passive mottakere, eller satt på spissen: nyttige idioter for en               
agenda som ikke tjener andre enn den kommersielle filmindustrien.  
Altman etterlyser en kritisk metodologi som kan løse disse tre problemene, en som ikke              
ugyldiggjør motsetningene, men overstiger og drar nytte av dem. Han lanserer så sin             
semantisk/syntaktiske tilnærming til sjanger, som konkret adresserer problemene.  
Først bygger Altman bro mellom den inklusive og den eksklusive listen ved å differensiere              
mellom sjangere som defineres av semantiske og syntaktiske elementer. De semantiske           
elementene er konkrete fellestrekk som arketyper, ​shots og locations, altså sjangerens faktiske            
byggesteiner. Altman poengterer at en semantisk innfallsvinkel kan favne om et stort antall             
filmer og danne en inklusiv liste. Vi kan for eksempel tenke oss at roboter, romskip og ivrige                 
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 forskere er byggesteiner som definerer science fiction, og som ville ført oss til en endeløs liste                
filmtitler. De ​syntaktiske elementene kan sees på som de meningsbærende strukturene           
byggesteinene arrangeres i. Altmans eksempel her er hvordan Jim Kitses hevder at            
westernsjangeren vokser ut av en dialektikk mellom Vesten som have og Vesten som ørken. En               
syntaktisk innfallsvinkel forsøker å gjenkjenne en sjangers overordnede ​mening​, og vil favne om             
færre filmer og danne en eksklusiv liste. Så er poenget til Altman at semantikere og syntaktikere                
bør innse at de kan utfylle ​hverandre, for eksempel når det kommer til Hollywood-film. Ifølge               
Altman er det simpelthen ikke mulig å beskrive Hollywood-filmen presist uten å redegjøre for              
hvordan filmer innoverer ved å kombinere syntaksen til en sjanger med semantiske elementer fra              
en annen (Altman, 1999, s. 221).  
Altman angriper problem nummer to, sjangerteoriens mangel på historisk sans, ved å ta til orde               
for et diakront syn på sjanger. Årsaken er enkel: «quite obviously, no major genre remains               
unchanged over the many decades of its existence» (Altman, 1999, s. 221). Han hevder det er to                 
fundamentale måter sjanger blir til på: Enten blir et stabilt sett av semantiske elementer utviklet               
gjennom eksperimentering til en sammenhengende og varig syntaks, eller så adopterer en            
eksisterende syntaks nye semantiske elementer. Som eksempel på det første griper han til             
musikalens utvikling rundt 1930, hvor musikk på nattklubb gikk fra å formidle sorg over noe tapt                
til å formidle gleden over å slå seg sammen – det semantiske elementet var det samme, men det                  
endret seg i en ny og varig syntaks. Som eksempel på at en eksisterende syntaks adopterer nye                 
semantiske elementer, nevner han de amerikanske krigsfilmene fra 40-tallet som portretterte           
tyskere og japanere som skurker. Dette var den samme purk-straffer-skurk-syntaksen en hadde            
sett i gangsterfilmene på 30-tallet. Syntaksen ble simpelthen lagt på et nytt sett med semantiske               
elementer (Altman, 1999, s. 221-222). Selv om de som regel ikke anvender Altmans begreper,              
observerer også filmkritikere slike utviklinger. The Guardians Anne Billson hevdet for eksempel            
i 2011 at det ikke egentlig ​produseres færre westernfilmer nå, western-stafettpinnen er bare gitt              
videre til detektiver, leiemordere og astronauter. Som hun sier: «Avatar is pure “cowboys and              
indians”» (Billson, 2011). Samme syntaks, nye semantiske elementer. 
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 Det tredje problemet søker Altman å løse ved å fjerne enten-eller-tankegangen rundt hvorvidt det              
er publikum eller Hollywood-studioene som har definisjonsmakten over sjanger. Også her er            
svaret hans «ja takk, begge deler»:  
«Hollywood does not simply lend its voice to the public's desires, nor does it simply manipulate its  
audience. On the contrary, most genres go through a period of accommodation during which the public's  
desires are fitted to Hollywood's priorities (and vice versa)» (Altman, 1999, s. 223).  
Sjangere som varer blir altså til i en ​dialog ​mellom Hollywood og publikum. Til sist hevder                
Altman at når en varig sjanger oppnås – noe som skjer når en semantisk sjanger blir en ​syntaktisk                  
sjanger – er det fordi Hollywood og publikum har funnet felles grunn å stå på, et område hvor                  
publikums rituelle verdier sammenfaller med Hollywoods ideologiske verdier.  
Altman oppdaterte sin semantisk/syntaktiske tilnærming i 1999. Etter femten år hadde han            
oppdaget en svakhet, og inkluderte nå også en ​pragmatisk ​tilnærming. Dette betød at han nå tok                
høyde for at forskjellige publikum og seere kan oppfatte samme tekst forskjellig, og at sjanger ​og                
sjangerelementer ​ikke bare er gitt ​i teksten, men også noe som må ​avleses​. I en slik avlesning                 
ligger det store forskjeller i hva som vektlegges og oppfattes, hevder Altman (Altman, 1999, s.               
207). Dette perspektivet beriker og kompliserer hans tanker om sjanger som noe som blir til i                
dialog mellom Hollywood og publikum, da det viser seg at dialogen er som enhver samtale: Den                
ene parten oppfatter ikke nødvendigvis det den andre sier, i hvert fall ikke slik det var ​ment​. 
I Altmans semantiske, syntaktiske og pragmatiske tilnærming har vi funnet en måte å tenke på               
som kan overskride motsetningene i de store samtalene om sjanger, og en metodikk som kan               
anvendes i analysene av ​District 9 ​og ​Chappie​. Nå er det naturlig å gå nærmere inn på hva                  
sjangerkontrakten er, og hvordan den forhandles mellom filmens skapere og filmens publikum.  
2.2 Thomas Schatz og Hollywoods sjangerforhandlinger 
I sin banebrytende bok ​Hollywood Genres hevder Thomas Schatz at en sjangertilnærming er det              
mest effektive verktøyet for å analysere Hollywood-film. Begrunnelsen er at tilnærmingen           
omfatter narrative og stilistiske hensyn, så vel som kulturelle, sosioøkonomiske, industrielle og            
ideologiske. Schatz er på generelt grunnlag opptatt av sjanger i en større kontekst, og slik Altman                
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 poengterte at filmer ikke blir til utenfor tiden, er Schatz opptatt av at filmer ikke blir produsert i                  
kreativ eller kulturell isolasjon (Schatz, 1981, s. vii-viii). I perspektivene til Schatz er             
sjangerfilmen et uttrykk for samfunn, industri, system, nasjon, ideologi og utvikling.  
Schatz’ analytiske kongstanke i ​Hollywood Genres ​er at sjangerproduksjon i filmvitenskapen bør            
undersøkes på tre nivåer. En bør se på de karakteristikkene som alle sjangerfilmer har til felles,                
de karakteristikkene som alle filmer i en individuell sjanger har til felles, og karakteristikkene              
som som skiller én sjangerfilm fra alle andre filmer (Schatz, 1981, s. 21).  
For mitt ærend er Schatz særlig relevant fordi han etablerer sjanger som en arena i konstant                
utvikling, preget av kontinuerlig ​forhandling ​mellom filmskapere og publikum. Han beskriver           
hvordan sjangere utvikler seg i forhandlingsrommet mellom kommersielle og kunstneriske          
hensyn, hvordan drivkraften for sjangerutvikling er dialogen mellom produsent og publikum, og            
hvordan sjangerutvikling påvirkes av strømninger i samtiden. Schatz er opptatt av å vise frem              
sjangerfeltets «dynamiske utvekslingsprosesser» (Schatz, 1981, s. vii-viii). I det følgende skal vi            
se på hvordan Schatz beskriver kontrakten mellom filmskaper og publikum, og hvordan jeg har              
videreutviklet hans kontraktbegrep til mitt formål, før vi ser nærmere på Schatz’ tanker om              
hvordan Hollywood ble eksperter på sjangerforhandling. 
Schatz setter opp et spennende skille mellom ​filmsjanger og ​sjangerfilm​. Ifølge ham er             
filmsjangeren den usagte kontrakten mellom filmskapere og publikum, mens sjangerfilmen er en            
hendelse som hedrer kontrakten. Slik Schatz ser det, er sjangerfilmen et samarbeid mellom             
filmskaperne og publikum om å feire deres kollektive verdier og idealer (Schatz, 1981, s. 15-16).               
Schatz går dermed lengre enn Altman og konkretiserer ​hva ​dialogen dreier seg om, nemlig              
spørsmål som implisitt stilles av filmskaperne: Hvem er vi? Og hva står vi for? Implisitt besvares                
spørsmålene av publikum, for om jeg forstår Schatz rett, kan hver kinobillett sees på som en                
stemmeseddel ladd med verdier.  
Schatz siterer Leo Braudy, som skriver: «Genre films essentially ask the audience, ‘Do you still               
want to believe this?’ Popularity is the audience answering, ‘Yes’. Change in genre occurs when               
the audience says, ‘That’s too infantile a form of what we believe. Show us something more                
complicated’» (Braudy i Schatz, 1981, s. 38). Det er fiffig formulert, men det Braudy implisitt               
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 hevder med sin logikk, er at så lenge svaret fra publikum er «Yes», vil det ikke forekomme noen                  
sjangerutvikling. I Braudys verdensbilde kan det altså bare forekomme sjangerutvikling når           
publikum responderer negativt! Påstanden utelukker muligheten for at filmskapere kan foreslå           
nye sjangerkontrakter på eget initiativ: «How about ​this​?». I mine øyne er ​District 9 og ​Chappie                
eksempler på sjangerfilmer som stiller sistnevnte spørsmål flere ganger, uten at det synes å være               
utløst av noen sjanger-«tretthet» hos science fiction-publikummet. 
Når en leser Schatz, får en inntrykk av at han mener at sjangerforhandlinger er noe som foregår                 
mellom filmskapere og publikum ​per film​. Undertegnede er ikke uenig i det, men en naturlig               
videreutvikling av Schatz’ tanker er at en film ikke representerer bare én forhandling av              
kontrakten, men ​mange​; at en film kan være full av små forhandlinger med publikum fra filmens                
start til filmens slutt, og at publikum bes om å ta stilling til endringer i sjangerkontrakten                
løpende​. Min påstand er at spørsmål som «Do you still want to believe this?» eller «How about                 
this​?» ofte stilles flere ganger i løpet av en og samme film. Hvordan dette foregår skal vi se                  
nærmere på i analysene av ​District 9 ​og ​Chappie​, hvor vi identifiserer flere slike øyeblikk. 
Schatz mener at Hollywood har særskilte evner til å sjangerforhandle med sitt publikum. Han              
setter også ord på hvordan evnene er utviklet. Schatz skriver om den «fabrikken» Hollywood i               
praksis var mellom 1930 og 1960, da et sted mellom 400 og 700 filmer ble produsert i året. Han                   
hevder at Hollywoods såkalte «vertikale integrasjon», systemet som lot studioene eie           
produksjons-, distribusjons- og visningsleddene, var nøkkelen for å etablere en fruktbar dialog            
mellom filmskapere og publikum: «It is as with each commercial effort, the studios suggested              
another variation on cinematic conventions, and the audience indicated whether the inventive            
variations would themselves be conventionalized through their repeated usage» (Schatz, 1981, s.            
5). Vi vender altså tilbake til balansegangen mellom innovasjon og repetisjon, og at en vellykket               
sjangerfilm er et produkt som er kjent og ukjent på samme tid. Dette støttes av Bordwell og                 
Thompson: «Audiences expect the genre film to offer something familiar, but they demand             
something new as well (Bordwell & Thompson, 2013, s. 332). 
Nå som vi har gjort oss kjent med sjangerkontrakten, hvordan begrepet skal anvendes og              
Hollywoods særegne kompetanse på sjangerforhandling, skal vi gå inn på balansegangen nevnt            
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 over, gjennom Umberto Ecos perspektiver på innovasjon og repetisjon. Vi skal se på hvordan              
synet ​på innovasjon og repetisjon legger føringer for vår vurdering av kunst som god eller dårlig.                
Disse perspektivene vil stå sentralt når jeg senere skal drøfte hvordan ​District 9 ​kunne bli hyllet                
som en vellykket blanding av sjangere, mens ​Chappie ​ble kritisert for noe av det samme. 
2.3 Umberto Eco om synet på innovasjon og repetisjon 
I essayet ​Innovation and repetition ​hevder Umberto Eco at moderne kunstteori har ansvaret for              
at innovasjon og nyskaping holdes høyere enn håndverksmessig repetisjon. Han mener det hele             
skyldes en historisk utvikling hvor håndverket mistet anerkjennelse til fordel for kunsten. I             
klassisk kunstteori var det nemlig ikke vanlig å sette opp noe strengt skille mellom kunst og                
håndverk, skipsbygger og poet. Det har skjedd en vending mot en moderne kunstteori som hyller               
innovasjoner og ​det nye ​(Eco, 1985, s. 161-162)​.  
Årsaken til vendingen er ifølge Eco at moderne kunstteori ofte har identifisert kunstnerisk             
budskap gjennom ​metafor​. Ecos definisjon av metafor er: «a way to designate something by the               
name of something else, thus presenting that something in an unexpected way» (Eco, 1985, s.               
161). Metaforen er altså nært knyttet til tanken om noe ​uventet​, og dette fokuset har ifølge Eco                 
ført til at det moderne kriteriet for kunstnerisk verdi ble ​nyskaping​. Vi kan dermed slutte at                
dersom filmen sier noe ved å si noe annet, så er den uventet. Er den uventet, er den nyskapende.                   
Og er den nyskapende, er den ​god​. 
Eco skriver at den moderne kunstteorien peker på repetisjon, versjonering, lydighet mot et             
etablert skjema og overflødighet som de fremste kjennetegnene på produkter fra massemedia.            
Eco bruker TV-reklamen som eksempel, hvor seeren halvt distrahert følger med på en sketsj og               
venter på at ​punchlinen ​skal dukke opp til slutt​. ​«It is precisely on this foreseen and awaited                 
reappearance that our modest but irrefutable pleasure is based», konstaterer Eco (Eco, 1985, s.              
162). I praksis vil dette si at en film som bærer preg av repetisjon og skjematisk oppbygning                 
risikerer å vinne like lite respekt som en TV-reklame. Her finnes kanskje forklaringen på hvorfor               
filmkritikere omfavner filmer som er «genre-defying» eller «ventures above and beyond its            
genre», slik jeg henviste til innledningsvis. Om en metafor inviterer til lesning av en film som ny                 
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 og uventet, kan verket anerkjennes som kunst. Ser det derimot skjematisk ut og stemmer overens               
med forventningene, kategoriseres det i stedet som håndverk – et produkt fra massemedia. 
Samtidig forklarer dette kanskje, om enn implisitt, hvorfor kundene mine i videobutikken kastet             
dvd-ene i disken og følte seg lurt av sjangermerkelappen – fordi det er ​kunstteorien ​og dens                
representanter som holder innovasjon og nyskaping høyt, ikke nødvendigvis publikum for øvrig.            
Det er ikke dermed sagt at publikum ikke er i stand til å verdsette innovasjon, men det er slett                   
ikke utenkelig at publikum er noe mer tiltrukket av skjematisk håndverk enn kritikerne. Det ville               
i hvert fall kunne forklare hvorfor seks av syv ​Politiskolen​-filmer er gitt betraktelig høyere score               
av publikum enn av kritikere på Rotten Tomatoes. 
Et spesielt interessant perspektiv fra Eco er at det er viktigere at noe ​fremstår ​innovativt enn at                 
det faktisk er det. Han påpeker at selv 1800-tallsromanen var repetitiv, men at da, som nå, hadde                 
man strategier for å få det forventede til å fremstå uventet. Mye kunst har vært og ​er ​repetitiv,                  
skriver Eco. Han mener forestillingen om absolutt originalitet tilhører samtiden (Eco, 1985, s.             
178). En behøver ikke lete lenge for å finne eksempler:  
«Swiss Army Man is like nothing you’ve ever seen» – Rolling Stone (Travers, 2016) 
«You’ve Never Seen Anything Quite Like Toni Erdmann» – VanityFair (Busis, 2016) 
«A Ghost Story Is Like Nothing You’ve Ever Seen» – VanityFair (Lawson, 2017) 
«You’ve never seen anything quite like Border» – AV Club (Rife, 2018) 
«Nobody has ever seen anything like “Black Panther”» – IndieWire (Erlich, 2018) 
«Jordan Peele's US Is Unlike Anything You've Ever Seen» – Nerdist (Romain, 2019) 
Det er selvsagt et visst grunnlag for å hevde at flere av disse filmene har innovative elementer,                 
men Erlichs påstand om at ingen noensinne har sett noe som ​ligner ​på ​Black Panther (Coogler,                
2018) må være et resultat av at filmen lyktes hinsides all forventning ​med sin strategi om å få det                   
forventede til å fremstå uventet.  
Eco har et spesielt interessant perspektiv som kan utfylle Altmans pragmatiske tilnærming.            
Altman konstaterer at det er store forskjeller i hva som vektlegges og oppfattes når en tekst                
avleses, men skal vi tro Eco, kan dette også skyldes at en tekst kommuniserer på forskjellige                
nivåer​. Den samme formen for repetitiv prosedyre kan produsere enten fortreffelighet eller            
banalitet, fastslår Eco. Han utdyper det slik:  
«it can put the addressees into conflict with themselves and with the intertextual tradition as a whole; thus it  
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 can provide them with easy consolations, projections, identifications; it can establish an agreement  
exclusively with the naive addressee, or exclusively with the smart one, or with both at different levels»  
(Eco, 1985, s. 178) 
Her kommer også Eco inn på tekstens kontrakt med sin mottaker – han kaller den ​agreemeent –                 
og Eco tar altså høyde for at verket kan inngå forskjellige kontrakter samtidig; med en naiv                
mottaker på ett nivå og en smart mottaker på et annet.  
Coen-brødrenes filmer er gode eksempler på filmer som kommuniserer på to nivåer. ​Burn After              
Reading (Coen & Coen, 2008) fremstår ​som tull og tøys, og kan leses som det, men filmen                 
inneholder også kritikker av samfunnets ideologier (Øsmundset, 2014). Animerte filmer er et            
annet eksempel, fordi de kommuniserer med barn og voksne samtidig. Ta for eksempel skiltet i               
Pixar-filmen ​Biler ​(Lasseter & Ranft, 2006), med påskriften: «Top Down Truckstop – All             
Convertible Waitresses». For barn er det et skilt, for voksne er det en vits om toppløse damer. 
Av Eco har vi lært hvorfor det som oppfattes som innovasjon forbindes med høyverdig kunst, og                
det som oppfattes som skjematiske prosedyrer forbindes med håndverk. Vi har lært at kunsten              
lenge har vært repetitiv, men at den anvender strategier for å få det forventede til å fremstå                 
uventet. Ikke minst har vi lært at en tekst kan kommunisere med sine mottakere på forskjellige                
nivåer samtidig, og hvordan dette fyller ut Altmans pragmatiske tilnærming. 
Forestillingen om repetisjon beror på at man kan gjenkjenne et skjema, og forestillingen om              
innovasjon beror på at man kan oppdage når et verk går ​utenfor nevnte skjema. Knyttet opp til                 
sjangerfeltet beror kanskje disse forestillingene på at det finnes rene og urene eksempler på              
sjanger. Men gjør det egentlig det? 
2.4 Janet Staiger om hvorfor den rene filmsjangeren ikke eksisterer 
I artikkelen ​Hybrid or Inbred: The Purity Hypothesis and Hollywood Genre History går Janet              
Staiger til angrep på oppfatningen om at den «rene» filmsjangeren eksisterer. Ifølge henne har              
Hollywood-filmene aldri vært rene. Alt som har vært påstått rent har ifølge henne vært forsøk på                
å finne orden i variasjon. Staiger understreker at det er riktig at Hollywood-filmer utviser              
mønstre​, og at det å oppdage mønstre har verdi for dialog og kritikk, men Staiger mener det går                  
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 galt om man finner en orden som er synlig i dag, for så å kartlegge fortiden med den samme                   
ordenen og anta at den var synlig også ​da​ (Staiger, 2003, s. 185-186)​.  
Staiger kritiserer det hun kaller «the purity thesis for Fordian Hollywood». ​Fordian Hollywood             
er et begrep som peker på tiden fra 30-tallet til 60-tallet, da en standardisert              
samlebåndsproduksjon (á la Fords bilproduksjon) var rådende i Hollywood. Det hun kaller            
«renhetstesen» er en påstand om at filmer som kom etter denne perioden i større grad enn før er                  
tilfeller av sjangerblanding.  
Staiger hevder at det meste vil se ut som sjangerblanding i dag om vi anvender teori som satte                  
seg fore å båssette sjangere rundt 1960 . Videre påpeker hun at sjangere ikke var ansett for å                 1
være rene på 40-, 50- eller 60-tallet heller, noe hun illustrerer med eksempler fra den kritiske                
mottakelsen av klassiske sjangerfilmer. Blant dem er westernfilmen ​Stagecoach ​(Ford, 1939),           
som ble omtalt som et «‘Grand Hotel’ on wheels», et «absorbing drama», et «frontier              
melodrama» og en «noble horse opera». Staigers påstand er at det finnes ​ingen ​basis i historien                
for å anta at produsenter, distributører, kinoer eller publikum så filmer som én ren filmtype               
(Staiger, 2003, s. 190-194). Og hvorfor skulle de gjøre det? Altman konstaterer at studioene helt               
bevisst antydet flere sjangere i filmene de produserte: «Hollywood’s golden age was a period of               
intense genre mixing, primarily to increase a film’s marketability» (Altman, 1999, s. 142).  
Om vi bare ser rene sjangere i Fordian Hollywood, vil alt vi ser ​etter ​Fordian Hollywood se ut                  
som hybrider, konkluderer Staiger. Hun mener det er svært problematisk at renhetstesen danner             
teoretisk grunnlag for å markere en overgang til det såkalte New Hollywood rundt 1967, og for å                 
hevde  at sjangerhybrider er typisk fra det året og fremover.  
Staiger problematiserer også bruken av begrepet ​hybrid. ​Hun mener måten det brukes på             
forvrenger og reduserer verdien begrepet kunne hatt for kulturelle teoretikere. Hun gjør rede for              
hvordan begrepet hybrid kommer fra botanikken og zoologien, og beskriver krysningen av to             
separate arter. En kulturell hybrid burde i så måte være et møte mellom to forskjellige stiler eller                 
språk, som har sitt opphav i hver sin kultur. Staigers påstand er at hybridene man mener å se i                   
1 ​Her tar hun til orde for et diakront syn på sjanger og sjangerteori, i likhet med Altman. 
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 Post-Fordian Hollywood ikke er krysskulturelle i ordets rette betydning, men snarere tilfeller av             
innavl ​mellom mønstre fra samme Hollywood-familie. Det er en delvis spøkefull bemerkning,            
men det er et alvor i det også. Det hun peker på er det teoretiske potensialet for å skille mellom                    
hva som faktisk er genuin hybriditet og krysskulturelle møter, og hva som bare er              
sjangerblanding innad i samme kultur (Staiger, 2003, s. 195-197). 
Det vi tar med oss fra Staiger er kort oppsummert at blanding av sjangere ikke er noe ​nytt                  
fenomen. Når vi ser på blandingen av sjangere i ​District 9 ​og ​Chappie​, er det ikke i kontekst av                   
at de er urene blandinger av sjangere som tidligere var rene. Snarere går analysene inn i en                 
kontekst av sjangereksperimentering Hollywood har bedrevet nærmest siden tidenes morgen, og           
som ble perfeksjonert i Hollywoods klassiske periode (Schatz, 1981, s. 5). Igjen er det ikke selve                
blandingen av sjangere jeg vurderer som denne oppgavens primære oppdagelse, snarere er det             
blikket på hvordan sjanger forhandles gjennom en films spilletid. I det følgende skal vi erverve et                
nyttig verktøy for den oppdagelsen, nemlig hvordan Thomas Leitch erkjente at flere sjangere kan              
være til stede i et filmunivers, men at noen er sterkere enn andre.  
2.5 Thomas Leitch om sterke og svake sjangere 
Thomas Leitch støtter Staigers påstand om at Hollywood-filmer aldri har vært rene tilfeller av              
sjanger. I hans perspektiver finner vi en mulig årsak til hvordan man kan ha tenkt at dette var                  
tilfelle. Ifølge Leitch er noen sjangere sterkere enn andre, så sterke at de for seeren kan                
«overdøve» andre sjangere i filmen (Leitch, 2002, s. 8). Leitch eksemplifiserer med tegnefilmen,             
som blir regnet som en tegnefilm uansett hva slags historie den forteller:  
Any story presented in animated form, from the musical romance ​Beauty and the Beast ​(1991) to the epic  
Lord of the Rings ​(1978), will automatically be classified as a cartoon because the animated cartoon is a  
stronger genre than the genres of romance and epic (Leitch, 2002, s. 8) 
Det er med andre ord som om man ikke ser skogen for bare det éne treet som er rett foran nesa                     
på en. Mange sjangere har slik styrke, skal vi tro Leitch. 1800-tallssettinger gjør at enhver               
historie blir en western, mens en ​intensjon om å gjøre narr av noe kan sortere enhver historie                 
under parodifanen ​på tross av setting, enten det er western-historien ​Blazing Saddles ​(Brooks,             
1974) eller politihistorien ​Mannen med den nakne pistol​ ​(Zucker, 1988) (Leitch, 2002, s. 8-9).  
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 Så hva gjør en sjanger sterk? I forlengelsen av eksemplene om tegnefilm og western peker Leitch                
først på filmenes ​mise-en-scène​, hvor vi bruker det vi ser for å sjangerplassere​. ​Leitch nevner               
også science fiction som sterk sjanger, fordi enhver film satt til verdensrommet klassifiseres som              
science fiction, og film noir, som har en visuell stil som forener svært forskjellige historier. Dette                
minner om hvordan Altman hevder at man får inklusive lister om man kun ser på filmenes                
semantiske elementer.  
Leitch mener ​intensjon ​er det andre som kan gjøre en sjanger sterk. Om filmens intensjon er å                 
underholde barn, blir den en barnefilm. Er intensjonen å få publikum til å le, er det en komedie.                  
Skal vi skremmes, er det horror. Skal vi informeres, er det dokumentar (Leitch, 2002, s. 9).  
Svakere sjangere er ifølge Leitch basert på typologiske situasjoner som boy-meets-girl,           
karakterer som zombier, monstre, high school-studenter og advokater, eller «presentasjonstrekk»          
som dansenummere som avbryter historiefortellingen (Leitch, 2002, s. 9). Det kunne være            
fristende å innvende at enhver film som inneholder zombier kategoriseres som en zombiefilm.,             
men det er simpelthen ikke riktig. Tenk bare på hvordan ​Shaun of the Dead ​(Wright, 2004) og                 
Død snø ​(Wirkola, 2009) først og fremst er ansett for å være komedier fordi ​intensjonen ​er å få                  
oss til å le. Igjen har Leitch rett: Intensjon trumfer situasjon. 
Leitch har et pragmatisk syn på sjanger, og skriver at hvis det er som Altman og Staiger hevder,                  
at alle sjangere er foranderlige og i utvikling basert på en utveksling, så bør ikke fokus være                 
hvorvidt en film er medlem av en gitt sjanger, men snarere hvor givende det kan være å diskutere                  
filmen ​som om den var det ​(Leitch, 2002, s. 17). Og der er vi ved sakens kjerne: Hvis sjanger er                    
et blikk, hva er nytteverdien i filmteoriens jakt på enighet? 
2.6 Refleksjon: Hvorfor bli enige? 
Mange filmvitere frustreres over sjangerfeltets mangler. Andrew Tudor skriver oppgitt: «Most           
writers tend to assume that there is some body of films we can safely call the western and then                   
move on to the real work – the analysis of the crucial characteristics of the already recognized                 
genre» (Tudor, 2003, s. 4). Bekymringen hans er altså at studier er satt opp for å bevise ​seg selv                   
all den tid vi velger filmene først. I stedet for å spørre «hvilken sjanger tilhører disse filmene, og                  
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 hvorfor?» spør man «hvorfor er disse filmene typiske westernfilmer?». Det er en legitim kritikk,              
men ikke en Tudor maktet å løse, for komisk nok retter Staiger en lignende kritikk mot feltet, og                  
komisk nok er det Tudor hun refererer til når hun skriver dette: «Most film scholars know these                 
theoretical shortcomings of genre study, and then just forge ahead anyway» (Staiger, 2003, s.              
187). Det er altså utbredt å påpeke problemet, for så å ignorere det.  
Det finnes også de som er lei hele problematikken. Sobchack åpner sin bok om science fiction                
Screening Space ​med dette utbruddet: «One of the difficulties inherent in discussing the science              
fiction (SF) film is that the critic has to deal with the nagging conviction that he or she ought to                    
define it before describing it» (Sobchack, 1991, s. 17). Sjangerteorien er altså preget av              
frustrasjon rundt at uansett metodikk, plasseres filmer i sjangere basert på filmviterens blikk. 
Det virker som om det råder en usagt enighet om at sjangerfeltet ikke egentlig ​er ​brukbart i                 
filmvitenskapen før vi oppdager svar, løsninger og metoder som alle kan enes om. ​Sammen ​må               
vi vite hva sjanger er, ​sammen ​må vi vite hvilke titler som skal sorteres under hvilke                
filmsjangere, og ​sammen ​burde vi kunne liste opp kjennetegn for hver sjanger, komplett med en               
metodikk for hvordan nye sjangerblandinger skal kunne kategoriseres. Som Staiger sarkastisk           
bemerker, kan det virke som om ​dette er det underliggende premisset for kritikken av              
sjangerforskningen: 
«until critics sort this out and everyone – from the authors to the distributors and exhibitors to the audiences  
and the critics – agrees on how to categorize films, no hope exists for genre study to function so that critics  
might find exemplars of the formulas, patterns and conventions» (Staiger, 2003, s. 188).  
Det ville unektelig vært bekvemt om filmvitenskapen kunne komme til et punkt hvor             
sjangerforskningen var preget av en slik enighet, men hva om jakten på den kollektive enigheten               
er blitt sjangerstudienes virkelige svakhet? Sagt på en annen måte: Kan det anses å være en                
styrke ​at sjanger er noe som defineres ut fra individuelle blikk, slik Leitch antyder? 
La meg tydeliggjøre tanken med et eksempel: I boden har jeg en samling på rundt 1500 filmer,                 
kategorisert etter hvilke sjangere ​jeg mener de hører hjemme i. La oss si at jeg la alle filmene i en                    
haug på gulvet og inviterte venner på besøk for å sette filmene inn i hyllene igjen. I                 
vennegjengen min er det filmkritikere, kinosjefer, regissører, manusforfattere, filmdistributører,         
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 og filmfestivalarbeidere, samt kinogjengere og mennesker uten et fnugg av kontakt med film- og              
kinobransjen. Om alle disse kom sammen og var enige om sorteringen av ​samtlige titler, ville det                
trolig blitt en kjedelig aften. På samme måte ville sjangerfeltet vært temmelig begivenhetsløst om              
alle var enige om definisjoner og sorteringer. Slik enighet er heldigvis utenkelig. Vennene mine              
ville trolig diskutert høylytt, med utsagn som «​Logan ​(Mangold, 2017) er ikke en superheltfilm,              
men en western ​om ​en superhelt!» eller «IKKE sett Alien-boksen i science fiction-hylla, for              
Alien ​er en horrorfilm og ​Aliens ​(James Cameron, 1986) er et krigsdrama satt til              
verdensrommet!» eller «du kan ikke sette ​Evil Dead II ​(Raimi, 1987) ​i skrekk-hylla, det er jo en                 
komedie!». Noen av disse disputtene kunne åpenbart vært løst om jeg kastet Altmans artikkel om               
semantisk/syntaktisk tilnærming inn i boden og låste døra, men det er ikke poenget jeg er ute                
etter å fremme her. I stedet skal disse eksemplene få tjene som en tematisk retur til fascinasjonen                 
jeg nevnte innledningsvis over forsmådde videobutikk-kunder som hadde opplevd å få           
sjangerkontrakten brutt. Sjangerkontrakten er nemlig ikke en kollektiv avtale, slik Altman og            
Schatz antyder. Snarere er den av ​individuell​ art. 
Sjangersortering er en annen og mer kompleks form for sortering enn for eksempel             
avfallssortering, hvor glass skal i glasscontaineren og plast skal i plastcontaineren. Slik jeg ser              
det, er sjangerforståelse et ​blikk​, og med et spesifikt blikk følger en spesifikk forståelse​. ​Jeg kan                
analysere ​La den rette komme inn ​som en vampyrfilm, som et coming-of-age-drama eller som en               
Nordic Noir. Ingen av delene er feil, men hver av de tre tilnærmingene utstyrer meg med et                 
spesifikt blikk som igjen genererer en spesifikk forståelse av filmen.  
Det er legitimt å kritisere sjangerstudienes tendens til å velge analyseobjekter først, for så å               
analysere seg frem til hvorfor de tilhører sjangeren. Det kan virke som om det er en fallgruve                 
også denne oppgaven snubler ned i, men jeg har en bevissthet rundt dette. Jeg mener det er hold i                   
å ta ​utgangspunkt ​i science fiction-sjangeren når jeg analyserer ​District 9 ​og ​Chappie ​fordi det er                
den mest høylytte sjangeren filmene presenterer seg med – for meg. Analysene vil avdekke              
hvilke andre sjangere som er til stede i filmene, men det er ikke til å komme fra at sjangrene som                    
gjenkjennes er resultater av mitt blikk, så det er ikke gitt at jeg påviser annet i disse analysene                  
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 enn hvilke sjangere som finnes i ​District 9 ​og ​Chappie ​når ​jeg ​ser dem. Når analysene er brakt til                   
ende, er det dermed ikke utelukket at andre blikk vil generere andre forståelser av filmene.  
Som et ekko av Staiger vil jeg hevde at det ​er nyttig å utforske metodikker og tilnærminger til                  
sjanger slik Altman har gjort, men det er ikke egentlig behov for en enighet om endelige                
definisjoner av sjangere eller hva som kjennetegner dem. Et ønske om en slik enighet er naivt og                 
utopisk, noe Schatz har en velformulert erkjennelse av: «If each of us had the same exposure to                 
Hollywood’s thousands of genre films, a critical theory would probably be easier to construct»              
(Schatz, 1981, s. 19). Det har han helt rett i, men en slik teori kunne muligens også ødelagt det                   
som er mest interessant ved sjangerforskning, nemlig sjanger som en pågående ​samtale preget av              
divergerende syn på kjennetegn, sortering og kanon ​fordi ​forskjellige filmvitere har vært            
eksponert for forskjellige filmer. Altman gjorde et hederlig forsøk på å løse sjangerforskningens             
problemer i 1984, men femten år senere måtte også han korrigere seg selv ved å inkludere en                 
tilnærming som tok høyde for at forskjellige øyne kunne se forskjellige ting. Også han kastet inn                
håndkleet og erkjente at sjangeroppdagelser skjer som følge av et individuelt blikk. 
Dermed kommer jeg ikke til å forsøke å løse sjangerfeltets problemer i denne oppgaven. Det er                
først og fremst fordi jeg ikke aksepterer dem som problemer. Staiger har rett når hun fastslår at                 
det å gruppere filmer sammen likevel har en verdi (Staiger, 2003, s. 185-186). Ved å si at «alle                  
disse filmene er westernfilmer, ​fordi!​» eller «disse tre filmene er de erketypiske thrillerne,             
fordi!​», oppstår det verdifulle samtaler om mønstre, om tematiske og audiovisuelle avvik og             
fellestrekk, og om intertekstualitet, altså hvordan filmer snakker med hverandre.  
Forsøkene på å lande et konsensus om hva sjanger er, hvordan sjangersortering skal foregå eller               
hva som er kanon for sjangere er ikke feilslåtte, men troen på at et konsensus ​lar seg lande er                   
misforstått, for samtalen om sjanger er ikke ment å ta slutt. Én persons science fiction er og skal                  
være en annen persons horrorfilm, og en tredje persons thriller. Om vi gir Janet Staiger rett i at                  
den rene sjangeren ikke eksisterer, står vi kanskje igjen med at sjangersortering er en påstand               
basert på et blikk, og at påstandene har verdi nettopp ​fordi de springer ut av et blikk. Som                  
Thomas Leitch skriver: «If all genres, as Staiger and Altman suggest, are contingent, evolving              
and transactional, the question they raise is not whether or not a particular film is a member of a                   
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 given genre, but how rewarding it is to discuss it as if it were» (Leitch, 2002, s. 17) Det kan virke                     
som en banal løsning på en kompleks problematikk, men ingen av de nevnte sjangerforskerne              
har evnet å løse «problemet» med individuelle sjangerblikk, så mitt løsningsforslag er heller å              
følge Leitch og feire ​blikket​ som feltets virkelige styrke. Hvorfor bli enige?  
2.7 Refleksjon: Hvilke filmer er ​ikke ​sjangerfilmer? 
Om sjangerfilm skal være et meningsfylt begrep, bør vi vel også kunne definere hva som ​ikke ​er                 
sjangerfilm? Thomas Schatz er blant de som har forsøkt å konstruere en tydelig distinksjon:  
«the plot in non-genre films does not progress through conventional conflicts toward a predictable  
resolution (as with the gangster dead in the gutter, the climactic musical show). Instead it develops a ​linear  
plot in which the various events are linked in a chronological chain and organized by the central character’s  
own perceptual viewpoint. The plot resolution generally occurs when the significance of the protagonist’s  
experiences – of the «plot line» – becomes apparent to that character or to the audience, or to both.»  
(Schatz, 1971, s. 7) 
En kan vanskelig si at Schatz har lyktes med forsøket, for faktum er at han nedfeller narrative                 
regler og kjennetegn i stor nok utstrekning til at ​nongenre films blir… vel, en egen sjanger.                
Leitch ville trolig kalt det en ​svak ​sjanger, men likefullt en sjanger. Altman ville i hvert fall                 
konstatert at det er en sjanger med en tydelig syntaks! Et lignende paradoks rammet danskene               
Lars Von Trier og Thomas Vinterberg etter at de i sitt velkjente Dogme95-manifest konstaterte at               
«Genre films are not acceptable», én av mange regler de satte opp for filmskaping som ironisk                
nok resulterte i en ny og svært gjenkjennelig filmsjanger: dogmefilmen.  
Det virker meningsløst å argumentere for at det finnes filmer som ikke tilhører en sjanger, all den                 
tid sjangere springer ut av individuelle blikk og kan oppdages i ikonografi, stil, narrasjon og               
tematikk, for å nevne noen. En kan godt hevde at det finnes filmer som ikke tilhører ​sterke                 
sjangere, og at et sjangerstempel som boy-meets-girl ikke inneholder all verden, men, som             
Jacques Derrida skriver: «a text cannot belong to no genre, it cannot be without or less a genre.                  
Every text participates in one or several genres, there is no genreless text» (Derrida, 1980, s. 65).  
Før vi tar fatt på analysene, går jeg nå inn på tankene til Vivian Sobchack, som spesifikt tar for                   
seg science fiction-sjangeren. Først gjennomgår jeg hennes resonnementer på jakt etter en            
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 definisjon som kan definere sjangeren ​innholdsmessig og avklare dens forhold til           
horrorsjangeren, og deretter gjør jeg rede for hva Sobchack mener kjennetegner sjangeren ​visuelt             
og hvilke tre bildetyper hun mener er typiske for science fiction.  
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 3 TEORETISK RAMMEVERK: SCIENCE FICTION 
Som nevnt irriterer Vivian Sobchack seg over å måtte definere en sjanger før hun beskriver den,                
men hun går likevel på jakt etter en definisjon av science fiction i ​Screening Space​. For å oppnå                  
en tilfredsstillende definisjon, drøfter hun sjangerens forhold til horror, samt samspillet mellom            
magi, religion og vitenskap i begge sjangere. Deretter ser hun på hva som kjennetegner sjangeren               
visuelt​. Hun mener sjangerens visuelle impuls er å billedliggjøre det ukjente, og argumenterer for              
at det er sjangerens fluktuerende blikk på sine ikonografiske elementer som er særegent for              
sjangeren. Til slutt foreslår hun tre visuelle strategier som kjennetegner science fiction.  
3.1 Science fiction som horror-influert sjanger 
Forholdet mellom horror og science fiction har lenge vært en stein i skoen for sjangerteorien,               
skal vi tro Sobchack. Hun hevder at filmene som inneholder like mye av begge sjangere har vært                 
vanskelige for filmvitere å akseptere, og at de har blitt avvist som «estetisk» utilfredsstillende              
fordi de skaper en gråsone som knytter sjangrene tettere sammen enn puristene er komfortable              
med (Sobchack, 1991, s. 26-27).  
I sjangerteorien finnes det to tilnærminger til denne gråsonen. Den ene er å sette opp et skille                 
mellom sjangrene. Barry Keith Grant er blant dem som har valgt denne tilnærmingen. Han              
argumenterer for at science fiction-filmens appell primært er kognitiv, mens horrorfilmens appell            
er emosjonell. Dermed tilbyr sjangrene forskjellige opplevelser som er for motsetninger å regne             
(Grant, 2004, s. 17). Leitch ville sagt at sjangrene har forskjellige intensjoner – den ene vil vekke                 
tanker, den andre vil vekke følelser. Bruce Kawin har i sin behandling av science fiction-filmens               
alien invasion​-narrativer forsøkt å skille sci-fi fra horror med en ​narrativ ​tilnærming. Han mener              
horrorfilmene kjennetegnes ved at de presenterer det fremmede som truende, verdsetter vold som             
løsning, lar militæret ha rett og avslutter med en gjenopprettelse av status quo. Science              
fiction-filmen presenterer derimot det fremmede som fredelig, verdsetter kommunikasjon som          
løsning, lar vitenskapen ha rett og avslutter åpent (Kawin, 1984, s. 40).  
29 
 Den andre tilnærmingen er å hevde at science fiction og horror er to sider av samme sak, fordi                  
science fiction-filmen sprang ut av den tradisjonelle horrorfilmen. Den franske journalisten           
Michel Laclos hevder at science fiction-filmens marsboere og mutanter er arvtakere etter            
horrorfilmens vampyrer, mens robotene imiterer den transelignende tilstanden man ser hos           
zombier i horrorfilmen (Sobchack, 1991, s. 28). Dette er altså en tilnærming som baserer seg på                
semantiske elementer i ​mise en scéne​. Sobchack bestrider ikke likhetene. Hun vedgår at begge              
sjangere inneholder laboratorier, eksperimenter, skapninger og empiriske advarsler, men går ikke           
med på at science fiction-filmen simpelthen er den oppdaterte horrorfilmen, tilført vitenskap. 
Sobchack foreslår en tredje tilnærming. Det er nærmest som om hun gjør gråsonen til selve               
poenget når hun argumenterer for at det er mer hensiktsmessig å se science fiction og horror som                 
to ytterpunkter på en glidende skala. Slik jeg forstår Sobchack, hevder hun at man kan plassere                
filmen på skalaen ved å se på fire ting: hva filmen vektlegger ​når den behandler tematisk                
innhold, hva slags ​setting vi ser, hva slags form for kaos filmen er opptatt av og hvilken                 
intensjon filmen synes å ha (Sobchack, 1991, s. 29-43).  
For det første er det forskjeller i tematisk innhold. Der horrorfilmen har fokus på individets               
konflikt med samfunnet, er science fiction-filmen opptatt av samfunnet og dets institusjoner, som             
er i konflikt med hverandre eller fremmede krefter. For det andre er det en forskjell i ​setting​. Der                  
horrorfilmen er satt til et lite område som en landsby eller et gammelt slott, er storbyen eller hele                  
jordkloden arenaen for science fiction-filmen. For det tredje er sjangrene opptatt av forskjellige             
typer kaos. Horrorfilmen vektlegger ​moralsk ​kaos, dramatiske forstyrrelser i en naturlig orden            
(Guds orden) og trusselen mot hjemmets trygghet. Science fiction-filmen er opptatt av ​sosialt             
kaos, forstyrrelser i en menneskeskapt orden og trusselen mot harmonien i et sivilisert samfunn .              2
Til slutt tegner Sobchack opp en intensjonell forskjell i at horror vekker frykt, mens science               
fiction vekker interesse (Sobchack, 1991, s. 29-43). 
Vi er dermed utstyrt med fire verktøy for å skille horror fra science fiction, men Sobchack tilbyr                 
også et femte verktøy, nemlig det å vurdere filmens trossystem og se på hva som er vektlagt: det                  
2 Her er Sobchack på linje med for eksempel Susan Sontag, som har tatt til orde for at science fiction-filmen først og 
fremst dreier seg om ​katastrofer​, og konstaterer at sjangerens katastrofer alltid er omfattende (Sontag, 2004, s. 41).  
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 hellige eller det sekulære. Skal vi tro Sobchack, er det ikke slik at horrorfilmen handler om magi                 
og religion, mens science fiction-filmen handler om vitenskap. Hun mener begge sjangre            
involverer interaksjon ​mellom magi, vitenskap og religion, og at det som skiller dem er hvor               
trykket er lagt: på det hellige eller det sekulære. I stedet for å se sjangrene som motstykker,                 
mener Sobchack at de bør anses som hver sin ende av et spekter: 
If the horror film is infrared (with its moral passions, its magical and religious motifs), then the SF film 
 is ultraviolet (cool and intellectual, empirically oriented). In between, however, is a whole range of films  
which represent those colors perceptible to the human eye, blending into each other from one end of the  
spectrum to the other, containing both passion and dispassion, magic, religion, and science in varying  
degrees of intensity (Sobchack, 1991, s. 58). 
Dette er en spennende måte å tenke på om to beslektede sjangere – at den ene ikke utelukker den                   
andre, men at en horrorfilm kan ha science fiction i seg, og vice versa. Selv en så tilsynelatende                  
«vitenskapelig» science fiction som ​2001: en romodyssé ​har innslag av magi og religion – filmen               
begynner i et høyteknologisk landskap, men de allmektige platene som griper inn i menneskets              
evolusjon og utøver mirakler lar seg ikke forklare med vitenskapen alene. En slik tankegang er               
spesielt forlokkende fordi den også gir rom for at det kan finnes forholdsvis rene eksempler på                
horror og science fiction i hver ende av skalaen. 
Etter å ha redegjort for hvordan magi, religion og vitenskap sameksisterer i horror- og science               
fiction-filmer, foreslår Sobchack følgende definisjon for science fiction som sjanger: 
«The SF film is a film genre which emphasizes actual, extrapolative or speculatice science and the  
empirical method, interacting in a social context with the lesser emphasized, but still present,  
transcendentalism of magic and religion, in an attempt to reconcile man with the unknown» 
 (Sobchack,1991, s. 63). 
Dette er en solid ​innholdsmessig definisjon som identifiserer sjangerens eksistensielle formål (å            
forsone mennesket med det ukjente), sjangerens relasjon til horror gjennom interaksjonen med            
magi og religion, og dens vektlegging av vitenskap fremfor magi og religion som et premiss for                
at filmen kan sorteres under science fiction. Det definisjonen mangler, er noen ord om det               
visuelle. Har sjangeren visuelle kjennetegn? Sobchack har nyttige tanker om det også: 
31 
 3.2 Science fiction-filmens visuelle plastisitet 
Det er gjort mye deskriptivt arbeid på science fiction-filmens utseende, men lite ​analytisk​,             
påpeker Sobchack. Sagt på en annen måte er det registrert ​hva ​vi ser i en science fiction-film – et                   
romskip her og en robot der – men det er ikke undersøkt godt nok ​hvorfor​, eller hvilke                 
funksjoner visuelle motiver har i science fiction.  
Sobchack skriver at vi kan liste opp objekter som ​påkaller science fiction-sjangeren, slik som              
romskip, nye planeter, roboter, laboratorier, radioaktivitet og atombomber, men at objektene ikke            
er ​essensielle for sjangeren. Hun påpeker at det stiller seg annerledes for sjangre som western og                
gangsterfilm, som er avhengige av visse sentrale ikonografiske elementer. En western må ha             
gevær og hester, og gangsterfilmen må ha nattklubber, våpen og biler. Dette skyldes at western-               
og gangsterfilmen er bundet opp mot en spesifikk tid og et spesifikt område. Slik er det ikke med                  
science fiction-filmen, som ikke er låst til noe faktisk sted eller tidspunkt. Filmviterne som har               
sverget til en ikonografisk tilnærming til sjanger har derfor funnet det beleilig å understøtte sine               
påstander med eksempler fra western- og gangsterfilm (Sobchack, 2004, s. 4-5).  
Sobchack gjør et forsøk på å tilnærme seg science fiction-filmen fra en ikonografisk             
innfallsvinkel, og de potensielle ikonene hun velger seg er, romskipet og roboten. Med en rekke               
eksempler demonstrerer hun at både blikket på ikonene og meningen de representerer fluktuerer.             
Romskipet kan bli behandlet kjærlig og optimistisk som i ​Destination Moon ​(Pichel, 1950), som              
en fiendtlig og kald mekanisme á la HAL i ​2001: en romodyssé eller nøytralt og hverdagslig,                
som tidligere i samme film, hvor Floyd flyr Pan American til en romstasjon i bane. Sobchack                
påviser at fremstillingen av roboter er like variert, og når hun har vist at konsistens i setting og                  
ikonografi ikke egentlig ​eksisterer i science fiction, lanserer hun en idé: Det er selve ​plastisiteten               
i setting og ikonografi som er med på å definere en film som science fiction (Sobchack, 2004, s.                  
5-10). Sobchack tar altså til orde for at det er særegent for science fiction-sjangeren at et ofte sett                  
visuelt motiv kan skildres på vidt forskjellige måter og representere et bredt spekter av              
betydninger fra film til film. Der en jernbane i en western opererer innenfor et trangt               
meningsrom, er alle muligheter åpne for et romskip i en science fiction.  
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 Mangelen på konsistens presenterer oss for et problem: Hvordan gjenkjenner man science            
fiction-filmen om det er slik at plastisitet, ​formbarhet​, er et kjennetegn? Sobchack peker mot              
sjangerens visuelle impuls, som hun mener er å billedliggjøre det ukjente, det ikke-eksisterende,             
det underlige og det fremmede, med en troverdighet som til tider er stilmessig dokumentarisk              
(Sobchack, 2004, s. 88). Barry Keith Grant leverer et lignende perspektiv når han diskuterer              
spesialeffektenes funksjon i science fiction: «they seek to achieve unreality as realistically as             
possible» (Grant, 2004, s. 19). Så er spørsmålet: Hvordan oppnår en film den troverdigheten og               
realismen Sobchack og Grant etterspør? Svaret til Sobchack er paradoksalt, for hun mener filmen              
må fornekte bildene vi ser av det fremmede ​på samme tid​ som filmen promoterer dem: 
To make us believe in the possibility, if not probability, of the alien things we see, the visual surfaces of the  
films are inextricably linked to and dependent upon the familiar; from the wondrous and strange and  
imagined, the cameras fall back on images either so familiar they are downright dull, or neutralize the alien  
by treating it so reductively that it becomes ordinary and comprehensible. Thus in every SF film there is a  
visual tension between those images which strive to totally remove us from a comprehensible and known  
world into romantic poetry and those images which strive to bring us back into a familiar and prosaic  
context (Sobchack, 1991, 2. 88-89). 
Jeg gjengir hele dette sitatet fordi det er spesielt relevant for analysene som skal følge. Én form                 
for visuell fornektelse er altså ikke å dvele for lenge ved noe seeren kan oppfatte som utrolig,                 
men i stedet klippe raskt til noe hverdagslig, som for å minne seeren om at vi stadig er i ​vår                    
verden. En annen visuell fornektelse er å behandle noe utrolig på en måte som gjør at det                 
oppfattes ordinært og hverdagslig. Dette gjør at det er en visuell spenning mellom det fremmede               
og det ordinære i science fiction-filmen. Sobchack utdyper hvordan dette foregår ved å dele              
science fiction-filmens visualitet inn i tre bildetyper (Sobchack, 1991, s. 89). 
3.3 Tre visuelle strategier i science fiction 
Sobchacks «bildetyper» er i praksis visuelle strategier. Kategoriene er for ordens skyld ikke ment              
som tre forskjellige typer science fiction-filmer, men snarere som tre bildetyper som gjerne             
opptrer ​sammen ​og interagerer med hverandre i én og samme science fiction-film.  
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 Visualisering av det fremmede 
Denne bildetypen deles i to underkategorier: Det spekulative og det ekstrapolative bildet. Det             
spekulative bildet ​spekulerer ​rundt hvordan noe kan se ut ​dersom det eksisterer, som             
mesterhjernen fra Mars i ​Invaders From Mars ​(Menzies, 1953) eller stjernebarnet som avslutter             
2001: en romodyssé​, skapninger som fremstår som forbløffende visualiseringer av fremmede           
livsformer​. ​Det ekstrapolative bildet er derimot som en kvalifisert gjetning å regne. Det kan være               
snakk om bilder av noe vi vet eksisterer og som vi har en ​anelse ​om utseendet til, men som vi                    
aldri har fått noe godt blikk på. I den ekstrapolerende kategorien nevner Sobchack eksempler              
som ​Destination Moon​, som plasserte mennesket på månen ni år før det faktisk skjedde. 
Fremmedgjøring av det kjente 
Denne kategorien deles også i to underkategorier, én for fremmedgjøring av landskaper og én for               
fremmedgjøring av mennesker. I begge tilfeller handler det om en subversiv behandling av det              
visuelle. Landskapene får det vi forbinder med dem snudd på hodet når de representerer en fare                
som truer, og menneskene får det vi forbinder med dem snudd på hodet når de fremviser en                 
oppførsel som er rystende i sin annerledeshet, eller får endret sin fysikk.  
50- og 60-tallets lavbudsjetts filmskapere var spesielt gode på fremmedgjøring av landskaper. Da             
de ikke kunne bygge store sett som billedliggjorde produkter av fantasien, trakk filmskaperne til              
eksterne locations, fremfor alt ørkenen og stranden. Maurene i ​Them! ​(Douglas, 1954) er med på               
å vise ørkenen som et vemmelig sted, mens fremmedgjøringen av stranden som et trygt badested               
ser vi i ​The Creature from the Black Lagoon​ ​(Arnold, 1954) (Sobchack, 1991, s. 112-116).  
Fremmedgjøring av mennesker har også forekommet oftest i science fiction-filmer med lave            
budsjetter. Sobchack nevner spesielt filmer hvor mennesker blir «tatt over» mentalt av            
utenomjordiske skapninger. ​Invasion of the Body Snatchers ​(Siegel, 1956) er trolig det mest             
klassiske eksemplet her. Sobchack gir også rom for fysiske uregelmessigheter, som hvordan            
menneskeformen gjøres grotesk gjennom et ​fisheye​-objektiv i ​Seconds ​(Frankenheimer, 1960).          
Sobchack nevner også ​The Incredible Shrinking Man ​(Arnold, 1957), som handler om en mann              
som blir utsatt for radioaktiv tåke og krymper mens kone og forskere fortviler. I filmens første                
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 del er vi i hovedsak fremmedgjort fra ​mennesket Scott Carey som blir mindre sammenlignet med               
menneskene rundt ham, men i filmens andre del blir vi fremmedgjort fra ​landskapet​, altså Scott               
Careys hjem og gjenstandene i det, fordi vi nå ser verden fra hans mikroskopiske synsvinkel.  
Estetisk kollisjon mellom det fremmede og det kjente 
Denne bildetypen søker et nøytralt kompromiss hvor det fremmede og det kjente balanseres i              
samme billedramme, slik at «we are amazed by their togetherness and their collision»             
(Sobchack, 1991, s. 136-137). Kategorien tar i stor grad for seg monsterfilmer, men også enkelte               
filmer om romveseninvasjon. Kategorien kjennetegnes av et klipperomsskille mellom det          
fremmede og det kjente gjennom filmen frem til filmens klimaks, hvor det fremmede og det               
kjente omsider opptrer sammen i et forbløffende bilde. Et nærliggende eksempel er storbyen og              
King Kong, som bringes sammen i bildene mot slutten av filmen. 
--- 
Når jeg nå har drøftet hva sjanger er og hva som kjennetegner science fiction, regner jeg de to                  
første underproblemstillingene som besvart. Det neste skrittet er metodedelen, som leder oss inn             
i filmanalysene av ​District 9 ​og ​Chappie​. I analysene har jeg fokus på å undersøke: 
● Hvordan filmenes sjangerforhandlinger foregår 
● Hvilke narrativer og sjangere som er mest fremtredende 
● Hvilke filmatiske referanser som kan gjenkjennes 
● Hvordan forskjellige sjangere mobiliseres for å fremme tematisk innhold.  
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 4 METODE: SJANGERANALYSE 
Sjangeranalysen er oppgavens valgte metode. Det er en form for tekstanalyse, altså en             
tilnærming der forskeren stiller spørsmål til teksten for å lære noe om den (Østbye, Helland,               
Knapskog, Larsen & Moe, 2013, s. 61). Spørsmålet til tekstene som straks skal analyseres er:               
Hvordan foregår forhandlingen av sjangerkontrakter i Chappie og District 9, og hvilket tematisk             
innhold muliggjøres av disse forhandlingene? 
Ifølge Leif Ove Larsen brukes sjangeranalysen blant annet til å undersøke en films forhold til               
sjangeren den tilhører. Som eksempler nevner han hvorvidt filmen er et typisk eksempel på              
sjangeren, om den inneholder nyskapende trekk som peker mot endringer i sjangerens særtrekk,             
eller om den er en sammensmelting av flere sjangre (Larsen, 2008, s. 193-194). Med andre ord                
burde sjangeranalysen være nærmest skreddersydd for min problemstilling. 
Larsen deler sjangerstudienes historie i fire perioder: «Massekulturkritikken (før 1970),          
ikonografi (1960-70-tallet), strukturalisme (1970-1980-tallet) og sjangerhistorikk eller       
endringsprosesser» (Larsen, 2008, s. 195). Denne oppgaven har perspektiver fra de tre            
sistnevnte. Jeg ønsker å diskutere både ikonografien og den narrative strukturen i            
analyseobjektene mine, og prosjektet mitt inkluderer dessuten blikk på sjangerhistorikk og           
undersøkelser av filmene som en del av en mulig utvikling i sjangeren.  
Sjangeranalysen står altså i sentrum for oppgaven, men jeg mobiliserer flere typer analytiske             
blikk. Jeg slutter meg til Schatz, som hevder at sjanger først og fremst er et narrativt system, og                  
vender derfor et analytisk blikk mot hva slags narrativer vi har med å gjøre i filmene. I tillegg er                   
jeg på jakt etter hvordan sjanger har nær sammenheng med tematisk innhold, så den tematiske               
analysen er også i spill. Noen nærblikk vil dessuten inneholde blikk på det stilistiske og det                
auditive. Sjanger er en størrelse som består av stilistiske, tematiske, ideologiske og auditive             
virkemidler, og dermed bør også ​analysen​ av sjanger føre med seg flere analytiske blikk. 
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 5 ANALYSE AV DISTRICT 9 (2009): 
«De kom fra det ytre rom og... trengte hjelp?» 
District 9 er en krevende sjangerfilm å sette i bås. Det ble tydelig illustrert av kritikernes                
vinklinger. Seattle Times’ anmeldelse bar tittelen «Is it sci-fi, drama or comedy?» (Keogh,             
2009), mens New York Times’ anmelder hevdet at «District 9 subtly shifts from speculative              
science fiction to zombie bio-horror and then, less subtly, turns into an escape-action-chase             
movie full of explosions, gunplay and vehicular mayhem» (Scott, 2009). Slik Janet Staiger             
hevder at filmer ikke ble sett som én ren filmtype før, er det tydelig at det heller ikke er tilfelle i                     
dag. 
De ovennevnte tar ikke nødvendigvis feil om hvilke sjangere som opptrer i ​District 9​, men det er                 
kanskje behov for en opprydning. Det handler tross alt ikke om å ramse opp alle sjangere vi ser i                   
filmen, om de så bare opptrer ​glimtvis​. I stedet er det hensiktsmessig å presentere hvilke sjangre                
som i hovedsak ​dominererer ​District 9​, eller hvilke sjangere som er de ​sterkeste og som               
overdøver de andre, om vi skal tenke som Thomas Leitch.  
Analysen åpner med et handlingsreferat, før et nærblikk på filmens innledning viser hvordan             
filmen etablerer sjangerkontrakter med seeren. Deretter belyser vi filmens ​alien invasion​-narrativ           
ved å se på denne fortellingens historiske utvikling, hva fortellingen bærer på tematisk og              
konsekvensene av at ​District 9 subverterer narrativet innledningsvis. Videre undersøker vi hvilke            
konsekvenser det har at våpenindustrien erstatter invaderende romvesener som antagonistisk          
kraft, hvordan ​body horror ​mobiliseres som en sterkt meningsskapende sjanger og hvordan            
actionfilmen mobiliseres for å forvandle en byråkrat til en actionhelt. Avslutningsvis ser vi på              
hva slags sjangervesener filmens ​prawns ​er, og vi finner noen svar i avsnittet om Johannesburg               
som meningsskaper og stedet som sjangerbrudd, før vi oppsummerer funnene. 
5.1 Handlingsreferat 
I dokumentariske intervjuer fortelles det at et romskip kom til Johannesburg tjue år tidligere. Det               
svevde over byen i tre måneder før menneskene skar seg inn og fant underernærte og syke                
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 romvesener. Disse ble fraktet til landjorden og internert i en flyktningleir. Det spekuleres rundt              
hvorvidt lederne deres er døde. Samtidig ser vi kornete bilder av det som angivelig er en                
kommandomodul som faller til jorden. Ingen har funnet den, og skipet er dermed ikke mulig å                
operere. På landjorden utvikler flyktningleiren seg til å bli en slum. Et svart marked for våpen og                 
prostitusjon etableres av en gjeng nigerianere ledet av krigsherren Mumbo. Nigerianerne kjøper            
våpen av romvesenene og betaler med kattemat, som romvesenene er gale etter. De             
utenomjordiske får raskt det nedsettende kallenavnet ​prawns ​(oversatt: «reker»). 
Nåtidshistorien finner sted i 2010. Offentlighetens tålmodighet med romvesenene er på           
bristepunktet, og et privat våpenselskap kalt Multi-National United (MNU), har fått ansvar for             
sikkerheten rundt romvesenene. MNU viser liten interesse for romvesenenes ve og vel. Deres             
egentlige agenda er romvesenenes avanserte våpen. Våpnene har foreløpig vist seg ubrukelige            
for mennesker, fordi de er integrert med romvesenenes biologi. 
Filmens hovedperson Wikus van de Merwe introduseres. Han fremstår som en ordinær byråkrat,             
men får snart et operativt oppdrag av MNUs sjef – svigerfaren til Wikus. Han skal lede arbeidet                 
med å flytte romvesenene til en ny leir, kalt District 10. Wikus leder troppene inn i District 9 for                   
å levere utkastelsesordrer, og assisteres av den hensynsløse soldaten Koobus. I en av brakkene              
Wikus inspiserer, hvor et romvesen kalt Christopher bor sammen med sønnen sin, finner Wikus              
en sylinder med svart væske, som ved et uhell spruter i ansiktet hans. Wikus blir uvel, og                 
konfiskerer sylinderen. Minutter senere kaster han opp. Før de forlater District 9, skader han              
armen i et voldelig sammenstøt med et romvesen, og armen bandasjeres. 
På kontoret blir tilstanden hans forverret, og på badet løsner en tann og en negl. Vel hjemme                 
rekker Wikus å mumle til kona at han har gjort i buksa før en overraskelsesfest åpenbarer seg.                 
Ikke lenge etter kaster han opp svart væske, og sendes på sykehus. Der oppdager legen at armen                 
til Wikus er blitt en ​prawn​-arm. Wikus kjøres til hovedkvarteret, hvor de utfører eksperimenter.              
Det viser seg at Wikus nå kan operere våpnene til romvesenene. En av forskerne sier at at det                  
biologiske materialet bør høstes fra Wikus nå. Wikus’ svigerfar gir sin velsignelse.  
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 Wikus overmanner forskerne og flykter. Han søker tilflukt i District 9, og oppsøker Christopher,              
som lover å reversere forvandlingen Wikus opplever dersom sylinderen returneres. Den           
inneholdt bensin til kommandomodulen, som befinner seg under brakka til Christopher.  
Wikus oppsøker nigerianerne for å kjøpe våpen, men blir lagt i bakken. Mumbo vil spise ​armen                
hans for å få evnen til å avfyre romvesenenes våpen. Wikus får tak i et våpen som han skyter                   
noen av gangsterne med, og han og Christopher unnslipper med ​prawn-​våpen. De bruker disse til               
å angripe MNU, og finner beholderen. Samtidig oppdager Christopher at MNU utfører            
eksperimenter på hans artsfrender. Tilbake i District 9 vil ikke Christopher lenger prioritere             
Wikus’ endringsprosess. Han vil i stedet skynde seg til hjemplaneten og hente hjelp. Wikus blir               
rasende, slår Christopher bevissløs og letter selv med kommandomodulen.  
Modulen blir skutt ned av MNU-soldater og krasjlander. En kaotisk situasjon oppstår. Wikus tas              
til fange av MNU-soldater, men de blir overfalt av gangsterne, og Wikus tas til fange av dem. Så                  
blir gangsterne angrepet av en mekanisk kampdrakt aktivert av sønnen til Christopher. Wikus             
klatrer inn i kampdrakten og forsøker å flykte, men samvittigheten innhenter ham, og han redder               
Christopher fra et nakkeskudd fra Koobus. Wikus kjemper mot MNU-soldatene, men må til slutt              
gi tapt. Han ber Christopher om å reise uten ham. Mens Christopher og sønnen løftes opp til                 
moderskipet, blir Wikus skutt i ryggen av Koobus, og han faller ut av kampdrakten. Koobus               
retter en pistol mot Wikus, men blir angrepet av ​prawns​ som river ham i fillebiter. 
Filmen konkluderer med en ny serie intervjuer og nyhetsklipp. Romvesenene flyttes til District             
10, og befolkningen på 2,5 millioner vokser. En av Wikus’ kolleger hacker seg inn i MNUs                
database og avslører de ulovlige genetiske eksperimentene. I offentligheten svirrer det teorier om             
hva som skjedde med Wikus. Noen tror han dro med romskipet, andre tror han gjemmer seg, og                 
noen tror MNU har ham. Noen frykter at Christopher vil returnere med en hær og erklære krig.  
Det siste intervjuet er med Wikus’ kone, som forteller at en liten metallrose nylig ble lagt igjen                 
på trappen hennes. I den siste scenen ser vi et romvesen med bandasjert arm som roter i en                  
søppeldynge og løfter ut et stykke metall som formes til en rose. 
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 5.2 Etablering av sjangerkontrakter 
Filmen åpner i en hverdagslig setting, med et halvnært bilde av Wikus van de Merwe i et                 
kontorlandskap. Han har håret gredd pent til siden og en lys, gul vest utenpå en kortermet, hvit                 
skjorte og et pent knyttet slips. Ved første møte fremstår han som en uskyldig, nesten litt                
stakkarslig og enkel karakter. Han snakker om kona si til kameraet mens han fester mikrofonen i                
kraven på vesten sin, og noen bak kamera instruerer ham til å se rett inn i linsen. Det som                   
påkalles her er ikke i første omgang science fiction, men ​dokumentar .  3
 
Sjangeren presenterer seg med flere av sine typiske semantiske elementer: Et vannmerke nede til              
høyre i bildet antyder at vi har med arkivmateriale å gjøre, og ​bylinen ​presenterer van de Merwe.                 
Det halvnære bildet er dessuten en type ​shot ​som er typisk for dokumentaren. Slike bilder kalles                
gjerne ​talking heads. Sivert Almvik skriver at det som kjennetegner slike bilder er at              
filmskaperne setter opp et kamera foran subjektet og så intervjuer personen. Subjektet filmes fra              
overkroppen og opp, slik at følelsesuttrykk og gester er lett synlig for tilskueren. Følgelig likner               
oppsettet på en samtale mellom to mennesker, der den ene parten er tilskueren og den andre er                 
subjektet. Almvik hevder at ​talking heads ​er et forsøk på å heve sannhets- og autentisitetsnivået               
til filmen (Almvik, 2010). Dette resonnerer med hvordan Sobchack hevder at science fiction             
streber etter en troverdighet som til tider er stilmessig dokumentarisk (Sobchack, 2004, s. 88). I               
District 9​ ser vi en slik streben i helt bokstavelig forstand.  
3 Nærmere bestemt ​cinema verité​-dokumentar, hvor en interaktiv form erkjenner og identifiserer filmens 
stemme: «​Noen ​stiller spørsmålene, ​noen ​filmer, ​noen ​gjør lydopptak (Sørenssen,  2001, s. 226) 
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 Første innslag i sjangerkontrakten er altså dokumentar, og det er en sjanger som kommer med et                
sett forventninger fra tilskuerhold. Disse forventningene har, som Søren Birkvad skriver, stått            
sterkt i den offentlige bevisstheten i over 100 år: «Dokumentarfilmen handler om det, som              
samfundet til enhver tid tager alvorligt. Det virkelige liv, emner af offentlig interesse, de rene               
fakta» (Birkvad, 2014, s. 5) Vi møter altså en dokumentar omtrent på samme måte som vi møter                 
en utgave av ​Dagsrevyen​, og årsaken har med intensjon å gjøre. Om vi følger Leitch,               
gjenkjenner vi ​District 9​ som dokumentar fordi vi oppfatter at dens intensjon​ ​er å informere oss.  
En legitim innvending er at dette kun vil være gjeldende for en seer som ikke har ​noen                 
forhåndskunnskaper om ​District 9​. Det er ikke nødvendigvis mange av dem, for som Bordwell              
og Thompson skriver: «Before we see a film, we nearly always have some sense whether it is a                  
documentary or a piece of fiction» (Bordwell & Thompson, 2013, s. 350). Vi må riktignok legge                
Altmans pragmatiske tilnærming til grunn og huske at seere har forskjellige forutsetninger, men             
det er nok rimelig å gå ut fra at brorparten av seerne har skumlest en anmeldelse, sett en trailer                   
eller bare filmens ​plakat​, som kom i to varianter: en med romvesen og en med romskip. Følgelig                 
er det grunnlag for å anta at de fleste seere er inneforstått med at ​District 9 ikke er en                   
dokumentar i det hele tatt, men en ​mockumentary.  
Bjørn Sørenssen konstaterer at en ​mockumentary ​er en fiksjonsfilm kamuflert som dokumentar            
(Sørenssen, 2001, s. 281). Kjente eksempler er ​This is Spinal Tap (Reiner, 1984), ​Forgotten              
Silver (Jackson, 1995) og ​Borat (Charles, 2006). Ordet ​mockumentary ​er satt sammen av             
documentary ​og verbet ​mock​, som betyr å håne eller latterliggjøre​. ​Sjangeren kjennetegnes altså             
først og fremst av sin intensjon. Men, som Cynthia Miller skriver i sin bok om mockumentarer:  
«Despite the etymology of the genre´s label, mockumentaries have always been about more than just  
cynical laughs purchased at the expense of the people, events and ideas that animate our worlds. They exist  
in a place where social commentary, cultural critique, and the crisis of representation collide, where humor  
– whether in the form of blatant laughter or simply rueful shakes of the head – meets reflection (Miller,  
2012, s.11). 
Når ​District 9 ​påkaller mockumentaren, utløser det med andre ord en forventning ikke bare om               
humor, men humor som verktøy for latter- og tankevekkende samfunnskritikk. Det som er             
karakteristisk for humoren i en mockumentar er ifølge Miller ​ubehaget​: 
«Mockumentaries play with our inner worlds, as well as our social lives – at times, gently; at others,  
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 drawing blood. They make no apologies, they take no prisoners, and they laugh at our discomfort in the  
process. Ranging from parody to hoax to active critique of documentary aesthetics, each with multiple  
nuances, the mockumentary genre holds that discomfort as central to its mission – for it is through that  
discomfort that we, as both audience and subject, reflect on our norms, values, ideologies, and ways of  
being» (Miller, 2012, s. 11-12). 
Idet vi gjenkjenner mockumentaren, går vi altså inn i en modus hvor vi er klar for en latter- og                   
tankevekkende opplevelse preget av ​ubehag​, skal vi tro Miller, all den tid humoren går på               
bekostning av våre egne tanker og verdier. Humoren gjør dette i ​District 9 ​også, men før vi går                  
nærmere inn på det, skal vi se på hvordan science fiction-sjangeren avdukes. 
Vi er fortsatt i mockumentarens verden når Wikus van de Merwe forteller at han arbeider med                
alien affairs. ​Det er ikke dermed avslørt at dette skal handle om romvesener, for begrepet ​alien                
kan bety både fremmed eller simpelthen tilhørende et annet land. Så langt kan man dermed tillate                
seg å tenke at Wikus jobber for immigrasjonsmyndighetene, men så kommer det et             
oppsiktsvekkende ord, sagt nærmest i forbifarten: «… and what we do here at this department               
is… we try to engage with the ​prawn on behalf of MNU and on behalf of humans». Vi har                   
tilbrakt ett minutt og ti sekunder i mockumentarens verden, og så gjør filmen en brå vending mot                 
en verden hvor det finnes mennesker og ​prawns. ​Slik antydes science fiction-sjangeren, og selv              
de uforberedte bør nå være inneforstått med at det her er snakk om ​mock​, ikke dok. 
Det klippes så til et bilde som fjerner all tvil: Science fiction-sjangeren påkalles aktivt med et av                 
sine semantiske elementer når vi ser et bilde av et enormt romskip som svever over en by. Vi                  
forstår fra musikken til Clinton Shorter – en form for afrikansk stammesang – at det må være                 
snakk om en by i Afrika. Romskipet er trolig det visuelle motivet som er ​mest ​ikonisk for science                  
fiction-sjangeren – det er ikke tilfeldig at romskipet er Sobchacks eksempel når hun diskuterer              
sjangerens ikonografi – så bildet fungerer som en sjanger-avduking med glimt i øyet: «Ta-dah!              
Det er en science fiction du ser!». Dette er et spektakulært øyeblikk, for som Schatz påpeker, er                 
vi mest bevisste på sjangerkontraktene når de blir brutt (Schatz, 1981, s. 17). Her fungerer               
bruddet også som en reforhandling av kontrakten. Her er det som om filmskaperen sier: «How               
about ​this​?». Dette er også øyeblikket der Leitch ville påpekt at science fiction ​overdøver              
mockumentaren ved å tre inn i mise-en-scene med noe så ikonografisk kraftfullt som et romskip.  
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Likevel skal vi umiddelbart tilbake i mockumentarmodus, med en montasje av håndholdte bilder             
fra gatene i Johannesburg, og flere ​talking heads​-replikker​. ​Dette er helt i tråd med hvordan               
Sobchack påpeker at science fiction-filmer kjemper for troverdighet ved å bedrive en form for              
visuell fornektelse ved å falle tilbake på kjedelige, ordinære bilder etter å ha vist frem produkter                
av fantasien. Dette er bilder som behandler det fremmede så reduktivt at det blir ordinært og                
forståelig (Sobchack, 1991, 2. 88). ​District 9 ​nyttegjør seg åpenbart av denne strategien, som vi               
kan se av bildene som etterfølger det forbløffende bildet av romskipet. 
Etter «avdukingsbildet» går filmen selvbevisst til verks for å orientere seeren om hva slags              
sjangeropplevelse de kan forvente. I voiceover forteller et av filmens snakkende hoder at «to              
everyone’s surprise the ship ​didn’t come to a stop over Manhattan or Washington or Chicago,               
but instead coasted to a halt directly over the city of Johannesburg». Setningen, og spesielt               
ordene «to everyone’s surprise», fungerer som en utvidelse av sjangerkontrakten for seere som er              
bereist i ​alien invasion-​scenarioer: «Denne filmen er ikke som andre filmer om            
romveseninvasjoner, så vær forberedt på hva som helst». Schatz skriver at filmsjangeren er den              
usagte kontrakten mellom filmskaperne og publikum, mens sjangerfilmen er en hendelse som            
hedrer kontrakten. Slik jeg oppfatter ​District 9​-innledningen, er det som om filmen først             
orienterer sitt publikum om ​filmsjanger​; altså hvilke sjangere de har å forholde seg til, science               
fiction og mockumentar. Deretter orienteres publikum mer eksplisitt om denne spesifikke           
sjangerfilmen og hvordan filmskaperne akter å hedre kontrakten, altså med stor grad av frihet,              
nytenkning og selvbevissthet. Det hele gjøres unna i løpet av et drøyt minutt. 
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 Filmens neste intervjuobjekt er korrespondent Grey Bradnam. Han forteller at dørene på            
romskipet ikke åpnet seg på tre måneder, og at menneskene besluttet å skjære seg inn. Mens han                 
forteller, ser vi kornete, lavoppløst arkivfilm i hjemmevideo-kvalitet av svette arbeidere som            
børster skitt av romskipets vegger og lager et hull. En av dem kommenterer hvor fuktig det er, og                  
i kombinasjon med mørket som lyses opp av tynne stråler fra hodelykter, samt det organiske               
materialet på gulvet, oppleves det hele som et nikk til scenen der eggene oppdages i ​Alien – ​en                  
scene som igjen er et nikk til scenen der eggene oppdages i ​Them! ​(Douglas, 1954). 
  
Them ​(1954) Alien​ (1979) District 9​ (2009) 
Dette er det første av mange nikk til ​Alien​-filmserien, og det viktigste disse henvisningene gjør               
er å berede grunnen for horrorelementene filmen senere innfører. At ​Alien​-filmene er en             
fremtredende inspirasjon for ​District 9 ​underbygges av at filmens regissør har uttalt i et intervju               
med Variety at han i oppveksten var besatt av ​Alien​ ​og ​Aliens​ (Oldham, 2009). 
Tilbake til filmen: Et nytt intervjuobjekt, sosiologen Sarah, sier at det de forventet var himmelsk               
musikk og sterke, skinnende lys. Utsagnet kan leses som en referanse til ​Nærkontakt av tredje               
grad ​(Spielberg, 1977), hvor det var nettopp himmelsk musikk og sterke, skinnende lys             
romvesenene møtte jordboerne med. De som kjenner til Spielbergs film ​vil huske at de              
utenomjordiske ikke var fiendtlige, men vennlige og ivrige etter å kommunisere og utveksle             
kunnskap. Her ligger det et mulig hint om at romvesenene ikke nødvendigvis representerer noen              
dødelig trussel i ​District 9​, men kanskje en positiv kraft for endring.  
Tilbake i de kornete klippene fra skipet, hører vi nå gutturale lyder – små grynt, nærmest – og i                   
lommelyktlys kommer en befolkning av romvesener til syne. De ser ut til å være redde, og noen                 
av dem er skadet – én av dem kryper unna lyset og drar bena etter seg. Med en kamerabevegelse                   
som løfter blikket vårt til et totalbilde, åpenbarer det seg ​hundrevis ​av vesener. Korrespondent              
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 Badnam forteller at skapningene fremsto ​formålsløse​. Dette er påfallende, for der skiller ​District             
9 ​seg fra arketypiske invasjoner i science fiction. I disse narrativene har romvesenene hatt mange               
motiver for å besøke jordkloden, men de har da alltid kommet med en hensikt? Det skal vi se                  
nærmere på når vi i neste del utforsker filmens relasjon til ​alien invasion​-narrativet. 
Ikke lenge etter følger en montasje av intervjuer med folk på gata. En kvinne sier: «At least                 
they're keeping them separate from us». En mann sier: «They must just go. I don't know where,                 
but they must just go!». Og en politimann sier: «You can't say they don't look like that. They                  
look like prawns». Her kommer mockumentarens syntaks til sin rett. Ifølge Cynthia Miller er              
nemlig mockumentaren en sjanger som holder et speil opp mot feilene våre og gjør narr av                
antakelsene våre (Miller, 2012, s. 11). Det er utvilsomt dette som er siktemålet til disse               
utsagnene, som jo er nært beslektet med hva man kan finne i kommentarfelter under artikler om                
innvandring. Mockumentarinnslagene i ​District 9 ​fungerer altså som et speil for å latterliggjøre             
våre egne fordommer og fremmedfrykt. Med tanke på at filmen er satt til Johannesburg i               
Sør-Afrika, tjener de også en annen funksjon, nemlig å løfte frem en ​apartheid​-metafor. Dette              
skal vi nærmere inn på når vi diskuterer stedet som sjangerbrudd. 
Interessant nok er alle Sobchacks visuelle strategier i spill allerede i innledningen. Vi ser en               
visualisering av det fremmede når filmen viser oss ​prawns​. Vi får en fremmedgjøring av              
landskap og mennesker når storbyen Johannesburg blir en arena for utenomjordisk invasjon og             
menneskene presenteres som blottet for empati. Og vi får også en estetisk kollisjon mellom det               
fremmede og det kjente. Likevel strekker ikke Sobchacks kategorier til for å forklare hvordan              
filmen bruker mockumentarens stilgrep som strategi for å ​hverdagsliggjøre det fremmede​. Slik            
Janet Staiger påpekte hvor problematisk det kan være å anvende ny teori på gammel film, ser vi                 
her at det kan være like problematisk å anvende gammel teori på ny film. 
Med en nærlesning av innledningen har vi sett hvordan ​District 9 ​inngår sine sjangerkontrakter              
med seeren. I kronologisk rekkefølge foregår det slik: 
1. Mockumentarens semantiske elementer avslører en ​intensjon​, at her skal noe gjøres narr av eller              
kritiseres. Det skapes en forventning om en latter- og tankevekkende opplevelse. 
2. Sjangerkontrakten utvides når science fiction-sjangeren og ​alien invasion​-narrativet avdukes med          
ikonografi, med et storslått bilde av et romskip.  
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 3. Tre essensielle ord – «to everyone’s surprise» – ber seeren om å forvente det uventede, og utvider                 
sjangerkontraktens handlingsrom.  
4. Når filmen henviser til ​Alien​-​filmserien i mise-en-scéne og ​Nærkontakt av tredje grad ​i dialogen,              
holder det seeren på tå hev med tanke på hva som kan forventes av vesenene vi er blitt introdusert                   
for – kroppslig horror eller musikalsk harmoni. 
5. Intervjuer som avslører fremmedfrykt og fordommer avslører hvorfor og hvordan science           
fiction-filmen og mockumentaren jobber mot samme tematiske mål: romvesenenes ankomst og           
menneskenes fremmedfrykt skal fungere som et speil mot våre egne fordommer og skape en              
metafor for Sør-Afrikas ​apartheid. 
Innledningen er et kroneksempel på det Bordwell og Thompson skriver om sjanger-filmskaping:            
«By blending or even rejecting genre conventions, filmmakers force viewers to reset their             
expectations and engage with the film in fresh ways» (Bordwell & Thompson, 2013, s. 333).               
Innledningens største ​rejection ​av konvensjoner er selvsagt at det ikke egentlig forekommer noen             
tradisjonell invasjon, så i neste del skal vi se nærmere på ​alien-invasion​-narrativets historiske             
utvikling og hvordan ​District 9​ kan være en ​alien invasion ​uten en skikkelig invasjon. 
La meg understreke at ulike seere vil avlese sjangerelementene i innledningen forskjellig. Som             
Schatz påpeker, er sjangerkjennskap en kumulativ prosess (Schatz, 1981, s. 11), altså avhengig             
av hva man har sett ​før​. Det er ikke alle forunt å oppdage referansene og sjangertradisjonene                
filmen adresserer – som den over 120 år lange tradisjonen for romveseninvasjon. 
5.3 Narrativet: ​Alien invasion 
Ifølge Thomas Schatz er sjanger er et narrativt system, og det gjør det naturlig å vie noen ord til                   
hva slags narrativ vi har med å gjøre i ​District 9​. Videre er en av Altmans kritikker mot                  
sjangerteorien det manglende blikket på historisk utvikling. Derfor skal vi også dykke ned i              
bakgrunnen til fortellingen om invaderende romvesener. I det følgende begrunnes først hvorfor            
District 9 ​anvender et ​alien invasion​-narrativ og ikke et såkalt ​first contact-​narrativ. Deretter skal              
vi spore ​alien invasions ​tilbake til krigslitteraturen på 1800-tallet og science fiction​-​filmene på             
1950-tallet for å lære hvilket tematisk innhold disse fortellingen bærer på. Underveis skal vi              
diskutere hvordan ​District 9​ forholder seg til de forskjellige narrative tradisjonene. 
Gjennom science fiction-filmens historie har romvesener kommet til jorden med et vell av             
motivasjoner. For å nevne noen: I ​The Day the Earth Stood Still ​(Wise, 1951) kommer               
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 romvesenet til jorden for å advare oss, i ​Independence Day ​vil de utslette menneskeheten og               
konsumere naturressurser, og i ​Arrival (Villeneuve, 2016) vil de lære menneskene et språk. Det              
lyder upresist å samle disse i én narrativ kurv, og det skal vi heller ikke. Vi kan gjøre landskapet                   
mer oversiktlig ved å dele romvesen-narrativene i to kategorier: ​alien invasion ​og ​first contact.  
Ifølge språkviter Patrice Caldwell er ​first contact ​et begrep som brukes om science             
fiction-historier som dreier seg om det første møtet mellom mennesker og romvesener. Så langt              
kan det til dels passe med ​District 9. ​Caldwell hevder at ​first contact​-narrativer er en metafor for                 
menneskelig evolusjon og at de utfordrer etablerte antakelser om menneskers overlegenhet           
(Caldwell, 2000, s. 101). Dette passer godt med ​District 9​, som utfordrer fordommene og              
arrogansen vår, og lar den menneskelige protagonisten gjennomgå en form for fysisk evolusjon.             
Når vi på toppen av det hele hører replikken «we were on the verge of first contact» idet                  
arbeiderne skjærer seg inn i romskipet, burde vi kanskje ta et hint?  
Fullt så enkelt er det ikke. Igjen handler det om å å se på hva som er vektlagt. Min påstand er at                      
first contact vektlegger det første møtet, nysgjerrigheten og forsøkene på kommunikasjon, slik            
som ​Nærkontakt av tredje grad​, ​Contact​, ​Arrival og ​E.T. (Spielberg, 1982). På den andre siden               
vektlegger ​alien invasion invasjonsforsøk og krigføring, slik som ​The War of the Worlds             
(Haskin, 1953), ​Earth vs the Flying Saucers ​(Sears, 1956), ​Independence Day ​og ​Edge of              
Tomorrow​. Caldwell gjør ikke denne distinksjonen, for hun sauser sammen ​Nærkontakt av            
tredje grad ​og ​Independence Day ​under samme ​first contact​-fane. Fordi hun kun vektlegger de              
semantiske elementene – romvesener, mennesker og møtet – blir listen hennes for inklusiv.             
Nøkkelen er å se på det syntaktiske også. Er det krig eller kommunikasjon som vektlegges? 
I ​District 9 skjedde det første møtet mellom artene for 20 år siden, og de har for lengst lært seg å                     
kommunisere. Det første møtet vektlegges i liten grad, og forsøkene på kommunikasjon er             
utelatt. I stedet er det konflikten som står i sentrum, med militæret og våpenindustrien som               
hovedaktører. De største narrative hendelsene er dessuten preget av vold: Når Wikus rømmer fra              
MNU, tar han et gissel og truer med kniv. Når Wikus og Christopher samarbeider for første                
gang, skyter de en rekke mennesker i fillebiter. Filmens klimaks utløses av en trussel om et                
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 nakkeskudd, hvorpå Wikus kjemper i en rakettkastende krigsdrakt, før ​prawns ​river Koobus fra             
hverandre. Det første møtet er en parentes i ​District 9​, det som vektlegges er voldelig konflikt. 
En kan riktignok hevde at romvesenene ikke gjør det vi tradisjonelt forbinder med en invasjon,               
men en invasjon defineres som «militære styrkers inntrengning på fremmed territorium»           
(Børresen, 2014), og det er jo i høyeste grad det som har skjedd i ​District 9​. 
Alien invasion-​narrativet kan spores tilbake til H. G. Wells’ roman ​War of the Worlds ​fra 1898.                
Invasjonsfortellinger florerte i litteraturen på den tiden, men nyvinningen til Wells var at fienden              
i hans roman ikke var franskmenn eller tyskere, men marsboere. Resultatet var at invasjonen ikke               
lenger var en nasjonal trussel, men en trussel for hele menneskeheten. Videre var det vanlig i de                 
litterære invasjonene at angriperne hadde overlegen teknologi, men Wells tok dette et steg videre              
og beskrev marsboernes militærteknologi som totalt ​fremmed (Danahay, 2003, s. 21-23). Som vi             
vet, spiller overlegen våpenteknologi en sentral rolle også i moderne ​alien invasion​-filmer som             
Independence Day ​og ​District 9​, ​så Wells’ enkle vri preger fortsatt sjangeren i dag.  
Wells skapte altså en banebrytende roman ved å skifte ut ett semantisk element i en eksisterende                
syntaks. Utskiftningen etablerte i praksis et nytt sjangernarrativ – helt i overensstemmelse med             
hvordan Altman mener en ny sjanger kan bli til ved at en eksisterende syntaks adopterer et nytt                 
sett semantiske elementer (Altman, 1999, s. 221-222). 
Litteraturens invasjoner sprang altså ut av to redsler: frykten for et mulig angrep, og frykten for                
ødeleggelser forårsaket av teknologiske fremskritt. Det er en nøkkelinnsikt, for det kan forklare             
hvorfor ​alien invasion-​filmene ​nøt popularitet på 1950-tallet. Dette tiåret var preget av kald krig              
og frykt for sovjetisk invasjon, og man hadde nylig sett atombombens ødeleggelser. Frykten for              
invasjon og ny teknologi var altså brennaktuell igjen, og 50- og 60-tallets science fiction-filmer              
har ofte blitt lest som uttrykk for en kollektiv paranoia (Redmond, 2004, s. 316). Bordwell &                
Thompson legger til noe viktig her, nemlig at det ikke er gitt at filmskaperne bevisst plasserte                
slik mening i filmene, men det at disse filmene nøt suksess, sier kanskje noe om at filmene                 
reflekterte hva publikum følte  (Bordwell & Thompson, 2013, s. 338). 
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 Vi har så vidt vært inne på ​District 9 som allegori, og dette er en arv fra 50-tallet. Ifølge Mark                    
Jancovich ble ​alien invasions i 50-tallets filmer ansett for å være allegorier for sovjetisk              
invasjon. Dette førte til en tredje redsel. Mange amerikanske kritikere hevdet at menneskene i              
Sovjet alle var like og at de ble nektet å ha personlige følelser eller karakteristikker. Ifølge                
Jancovich var det utbredt blant amerikanere å hevde at vitenskapelig tankegang kunne føre til det               
samme i USA. Den tredje redselen er altså en frykt for å miste sin individuelle identitet. Det mest                  
fremtredende eksempelet på en film som spiller på slik frykt er ​Invasion of the Body Snatchers                
fra 1956, hvor romvesenene opptrådte som følelsesløse duplikater av vanlige mennesker​.  
District 9 ​vrir på to av tre redsler. Frykten for ny våpenteknologi behandles temmelig              
tradisjonstro, men vår frykt og forventning om invasjon i narrativet subverteres, for her finnes              
ingen tradisjonell fiende, bare pleietrengende vesener som tilfeldigvis har våpen. Frykten for å             
miste individuell identitet subverteres også, for der filmer som ​Invasion of the Body Snatchers​,              
It Came From Outer Space ​(Arnold, 1953) og parodien ​The World’s End ​(Wright, 2013),               
fremviser en ​mental invasjon av menneskekroppen, snur ​District 9 opp ned på denne             
konvensjonen ved at det er det ​fysiske ​som erobres, idet Wikus kommer i kontakt med               
bioteknologi som utraderer hans fysiske identitet. Dette grepet resulterer faktisk i at vi, sammen              
med Wikus, ​slutter ​å se på romvesenene som en flokk, noe vi skal nærmere inn på senere. 
I det foregående har vi snakket mest om ​alien invasion​-narrativets syntaktiske elementer, men la              
oss ta en rask kikk på noen av de mest sentrale semantiske elementene også: militæret,               
vitenskapen og misforståelsen. Her har jeg i noen grad utledet ideene mine fra Mark Jancovichs               
artikkel «1951: The year the aliens arrived!», om filmene som markerte startskuddet for tiårets              
mange ​alien invasions​: ​The Thing From Another World ​(Nyby & Hawks, 1951) og ​The Day               
the Earth Stood Still​. Filmenes handling kan oppsummeres slik: 
I ​The Thing From Another World ​kommer en skapning til Jorden. Forskerne tror den kan                
representere positive muligheter og undersøker den, men de tar feil, og militæret må stanse              
skapningen ved å ta livet av den. ​I ​The Day ​the Earth Stood Still ​kommer en skapning til Jorden.                   
Militæret tror den kan representere negative muligheter og skyter den, men de tar feil, og det er                 
opp til forskerne å forsøke å gjenopprette dialog med skapningen.  
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 De semantiske elementene er stort sett de samme i disse narrativene. Hovedaktørene er militæret,              
forskerne og Skapningen, men ​syntaksen ​er forskjellig. Ifølge Jancovich er også politikken            
forskjellig. ​The Thing From Another World er ansett for å være en autoritær tekst fordi               
skapningen er truende og problemet må løses med makt, mens ​The Day the Earth Stood Still ​er                 
ansett for å være en liberal tekst fordi skapningen er fredelig og problemet må løses med dialog. 
Det er verdt å merke seg at disse to narrativene baserer seg på hver sin misforståelse: at                 
menneskene ikke forstår hva slags skapninger som er på besøk før det er for sent. Misforståelsen                
har lenge stått sentralt i ​alien invasion​-narrativene, og det har aldri vært tydeligere enn i parodien                
Mars Attacks! ​(Burton, 1996), hvor marsboerne til stadighet blir invitert til arenaer for             
diplomati, hvorpå de svarer med å tilintetgjøre alt fra dialogvillige politikere til fredsduer.  
Hvor passer så ​District 9 ​inn i dette landskapet? Vel, en åpenbar forskjell fra 50-tallets klassikere                
er at militæret og forskerne ikke er meningsmotstandere i ​District 9​, fordi de har samme               
arbeidsgiver: våpenprodusenten MNU. Dette har store tematiske konsekvenser som vi skal se            
nærmere på i 5.4: «Våpenindustrien som antagonist». Også i ​District 9 ​er misforståelsen sentral,              
men det som skiller ​District 9 ​fra de ovennevnte eksemplene er at misforståelsen ikke fungerer               
som en igangsettende hendelse for narrativet. Innledningsvis finnes det ingen misforståelse, det            
finnes bare en forventning om at romvesenene ville stanset et annet sted enn i Johannesburg og                
en forventning om musikk og skinnende lys. Selv om ingen av disse forventningene viste seg å                
stemme med virkeligheten, kan de knapt kalles misforståelser. 
I stedet er den store misforståelsen i ​District 9 undervurderingen av ​prawns​; rasismen og tanken               
om at de er mindreverdige og uintelligente vesener. I stedet for at det er militæret eller forskerne                 
som står for misforståelsen, ser det her ut til å være hele samfunnet som sådan. Slik løftes den                  
tradisjonsrike ​alien invasion-​misforståelsen til å være noe annet og større enn en igangsettende             
hendelse i narrativet til​ ​District 9.​  ​Den blir ​tematikk. 
I denne delen har vi sett på science fiction-filmens romvesenfortellinger, og satt opp et skille               
mellom to typer narrativer: ​alien invasion ​og ​first contact. Vi har identifisert ​District 9 som ​alien                
invasion​, og undersøkt narrativets historiske utvikling. Dette har gitt oss noen svar på hva              
narrativet bærer på rent tematisk. Helt siden ​alien invasion-​narrativet sprang ut av            
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 krigslitteraturen har det spilt på en frykt for invasjon og en bekymring for hvilke negative               
konsekvenser ny teknologi kan ha for et samfunn, men siden 50-tallet har flere av disse               
narrativene også spilt på en frykt for å miste sin individuelle identitet. Vi har lært at ​District 9                  
spiller på frykten for ny teknologi, men subverterer frykten for invasjon ved å gjøre romvesenene               
hjelpetrengende, og frykten for tap av identitet ved å gjøre tapet fysisk i stedet for mentalt.  
Videre har vi undersøkt to ​alien invasions fra 50-tallet. ​Den øvelsen lærte oss for det første at                 
District 9 ​vrir på konvensjonen om militæret og vitenskapen som sentrale meningsmotstandere            
ved å forene dem under samme arbeidsgiver, og for det andre at ​District 9 ​skiller seg fra                 
narrativets tradisjoner ved ikke å benytte misforståelsen som narrativets igangsettende hendelse,           
men i stedet å gjøre misforståelsen til ​tematikk​.  
Et sentralt spørsmål gjenstår. Vi har lært at ​District 9 ​anvender et ​alien invasion​-narrativ selv om                
det ikke forekommer noen tradisjonell invasjon, men vi har ikke egentlig reflektert over hva som               
er følgene av dette. Det skal vi gjøre nå. 
Hva skjer med en ​alien invasion​ uten en invasjon? 
I ​alien invasion​-narrativer er det utbredt at det er noe romvesenene vil eller gjør med oss som                 
fører til en konflikt. Som regel er det en invasjon, slik det er i ​Earth vs. the Flying Saucers​,                   
Independence Day og ​Signs ​(Shyamalan, 2002). Det uvanlige med ​District 9 ​er at romvesenene              
ikke egentlig vil noe som helst. Dette har store narrative og tematiske konsekvenser. 
Schatz skriver at det mest betydningsfulle trekket ved ethvert sjangernarrativ er den dramatiske             
konflikten og dens løsning. Han beskriver også en sjangerfilms struktur med ​utgangspunkt i             
konfliktens fire faser. Den etableres, levendegjøres, intensiveres og løses (Schatz, 1981, s. 30).             
Dermed er romvesener som ikke vil oss noe et narrativt problem. De fyller ikke sin forventede                
rolle som invasjonsmakt og antagonistisk kraft, og viktigere: De skaper ingen ​konflikt​.  
Det finnes én ​alien invasion​-film som har dette til felles med District 9, nemlig ​Alien Nation                
(Baker, 1988). Også her er det snakk om romvesener som oppdages på et romskip svevende over                
jorden og som interneres i en leir før de slippes løs i offentligheten. Også her har utenomjordiske                 
ankommet jorden ved en tilfeldighet, og nåtidshistorien er satt til et tidspunkt lenge etter selve               
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 ankomsten. Imidlertid gjør ​Alien Nation en vending fra sitt ​alien invasion​-utgangspunkt til mer             
av et buddy cop-narrativ, og filmen blir dermed såpass annerledes at den er mindre interessant,               
rent komparativt, men det er ikke utenkelig at ​District 9 ​har arvet grunnideen sin herfra. 
I ​District 9 ​løses fraværet av en romvesenskapt konflikt ved å la menneskenes ​institusjoner ta               
over antagonismen. I stedet for invaderende romvesener, er det våpenprodusenten MNU som står             
for antagonismen. MNU er ansvarlig for militærets brutaliteter og de gruoppvekkende           
eksperimentene forskerne utfører. I det følgende skal vi se nærmere på hva våpenindustriens             
sentrale rolle gjør med rollene militæret og forskerne tradisjonelt har spilt i ​alien             
invasion​-narrativene, og hva denne endringen fører til rent tematisk.  
5.4 Våpenindustrien som antagonist: dystopiske konsekvenser 
I ​District 9 ​er det ikke så enkelt som at militæret vil løse problemer med makt og forskerne med                   
dialog. Tilnærmingene deres er nemlig den samme: å følge ordre, uten å komplisere dem med               
etiske vurderinger. Wikus sier spøkefullt om soldatene at «they shoot first and then answer the               
questions». Når vi senere møter forskerne, har de åpenbart samme policy. Mens Wikus             
protesterer, tvinger de ham til å avfyre et våpen som tilintetgjør en ​prawn​. Samtidig spør Wikus                
om hvor kona hans er, og får «Fuck your wife!» til svar. Dette er ikke 50-tallets dialogsøkende                 
forskere. Én av dem blir spurt om Wikus kommer til å bli totalt transformert, og svarer: «What’s                 
important is that we harvest from him what we can right now. This body represents hundreds of                 
millions… maybe ​billions ​of dollars worth of biotechnology». Det er ikke noe nytt under              
sjangersolen at militæret skildres som hardbarkede herrer som kun følger ordre, men det er              
uvanlig at vi ser det samme hos forskerne. Replikken om milliarder av dollar avslører hvorfor.  
Introduksjonen av en våpenprodusent ​som filmens antagonist, manifestert i MNU-sjefen (Wikus’           
iskalde svigerfar), gjør noe med ​District 9 ​som ​alien invasion​. I 50-tallsfilmenes            
romveseninvasjoner ville militæret beskytte befolkningen mot det de anså som en ny trussel,             
mens forskerne ville bringe menneskeheten videre ved å forstå romvesenene og deres nye             
teknologi. I ​District 9 er militæret og vitenskapsfolkene i en modus hvor de kun følger ordrene                
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 fra høyere hold, og høyere hold er Multi-National United, en kommersiell våpenprodusent som             
ikke skyr noen midler i sin streben etter å erverve og selge romvesenenes våpenteknologi.  
En konsekvens av at MNU får rollen som antagonist er at filmen blir en dystopi, altså «et                 
oppdiktet, fremtidig skrekksamfunn, en skildring av et samfunn hvor dårlige krefter har fått             
overtaket, for eksempel i form av diktatur, kriminalitet eller miljøsammenbrudd» (Thorsen,           
2018). Begrepet «fremtid» skal vi ta med en klype salt, all den tid ​District 9 kom i 2009 og var                     
satt til 2010, men det er muligens irrelevant hvor langt ​inn i fremtiden dystopien peker:               
«Fantasies of the future may simply be ways of putting quotation marks around the present»,               
skriver Michael Ryan og Douglas Kellner om science fiction-dystopier (Ryan & Kellner, 2004).             
Med andre ord: Uansett år er dystopien ment å være et kritisk blikk på vår egen​ ​tid.  
At fiktive, kommersielle selskaper konstrueres innenfor et dystopisk rammeverk og tjener som            
antagonister er sjeldent i ​alien invasion​-narrativene, men gjengs i bred science fiction-forstand.            
Christopher Frayling har sporet ideen om en vitenskap dominert av kommersielle interesser            
tilbake til 50-tallet: «the idea that scientific enquiry is dominated by the interests of big business                
or government may go back, in film, to 1950s science fiction. In ​Creature From the Black                
Lagoon​, for example, the scientist who thinks about commercial exploitation is one of the bad               
guys» (Frayling, 2005, s. 216-217). Likevel er det først noen tiår senere det virkelig blir utbredt                
med kommersielle selskaper som antagonister i science fiction. I ​Terminator​-filmene er det            
Cyberdyne Systems som skaper SkyNet og setter i gang en krig mellom mennesker og maskiner.               
I ​Robocop​-filmene driver OmniCorp både kriminelle organisasjoner ​og ​en privat politistyrke. Et            
spesielt relevant eksempel er Weyland-Yutani, som i ​Alien-​filmene sender utallige mennesker i            
døden på jakt etter biologiske prøver fra livsfarlige romvesener. Weyland-Yutani ønsket å            
utnytte romvesenenes biologiske materiale til å lage våpen, i likhet med det MNUs ønsker i               
District 9​.  
The Guardians Peter Bradshaw kritiserte ​District 9 for å ha konstruert MNU: «such corporations              
are often introduced in dystopian sci-fi in a way that sneakily permits the film-maker to avoid                
getting tangled up in recognisable political realities» (Bradshaw, 2009). Imidlertid er det like             
enkelt å argumentere for at oppfinnelsen av et fiktivt selskap gir anledning til å sette samtidens                
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 politiske realiteter på spissen. Altman understreker at sjangerfilmer ikke blir til utenfor tiden, og              
District 9 ​ble heller ikke det. Filmen ble produsert i en tid der krigene i Irak og Afghanistan                  
dominerte nyhetssendingene. Fra flere hold ble det stilt spørsmål ved om USAs inntog i Irak               
kunne være motivert av Iraks oljerikdom, så når ​District 9 tegner et bilde av ordensmakter som                
utgir seg for å ville hjelpe en befolkning når de i virkeligheten vil ha tak i ressursene deres,                  
resonnerer det godt i gjenkjennelige politiske realiteter. 
I 2009 var det ikke bare ​District 9 som nyttegjorde seg av et ​alien invasion​-narrativ for å sette                  
samtidens politiske realiteter på spissen. ​Avatar ​byttet ut Jorden med den fiktive planeten             
Pandora, og lot menneskene ta plassen som «romvesener» som invaderte Na’avi-folket for            
ressursene deres. Der ​District 9 ​gjorde mennesker til antagonister ved å gjøre endringer i              
sjangernarrativets syntaks, oppnådde ​Avatar ​det samme ved å gjøre endringer i semantiske            
elementer. Schatz beskriver filmkunsten som et narrativt medium som springer ut av pågående             
kulturelle konflikter, og det er i høyeste grad tilfelle både for ​District 9 ​og ​Avatar .  4
For å oppsummere: Når romvesenene i ​District 9 ​ankommer uten et formål i et ​alien               
invasion​-narrativ, gjør det rom for en antagonist i form av en menneskeskapt institusjon. Det er               
et godt utgangspunkt for en dystopi i mockumentardrakt som har en intensjon om å kritisere og                
sette samtiden i anførselstegn. I ​District 9 ​er det profittjaget til våpenindustrien som er ideologisk               
førende. Resultatet er at etiske vurderinger forsvinner fra samfunnsinstitusjoner som forskning,           
militæret og politisk ledelse. Dette er altså en sjangervri som gir endringer i det tematiske og                
ideologiske sluttresultatet. Det vi frykter er ikke lenger en overlegen militærmakt, slik det var i               
H. G. Wells’ roman og mange av kinolerretets invasjoner på 50-tallet. Det er heller ikke en frykt                 
for utradering av individuell identitet. I stedet sitter vi igjen med frykten for oss selv, og hva de                  
førende verdiene i samfunnet vårt kan få oss til å gjøre i møte med det fremmede.  
4 ​En komparativ analyse av disse filmene er verdt en masteroppgave i seg selv. Hvor enn forskjellige de måtte være i 
uttrykk, kan de begge oppsummeres slik: «En ansatt i militærindustrien får i oppdrag å overbevise romvesener om å 
flytte fra hjemmet sitt til et mindre egnet sted. I løpet av filmen blir han transformert til et romvesen og begynner å 
sympatisere med dem. Til slutt vender han seg mot menneskene og kjemper for romvesenenes rettigheter». 
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 I et mer ordinært ​alien invasion​-narrativ straffes romvesenene for invasjonsforsøket, men med            
MNU som antagonisten, rettes den narrative straffen mot en av deres representanter – nemlig              
Wikus. I det følgende skal vi se på hvordan det gir seg utslag i at en ny sjanger toger inn i filmen. 
5.5 Avdukingen av body horror 
Allerede i innledningen får vi et varsel om at noe frastøtende kommer til å skje med                
protagonisten vår. Et av intervjuobjektene sier «I think I was disgusted, but… there was always               
just a ​hint ​of something not quite ​kosher with mr. Van de Merwe». Dette fungerer som et hint til                   
seeren om at sjangerkontrakten kan bli utvidet med horrorelementer. Senere ser vi en lattermild              
Wikus abortere en hel brakke med romvesenegg. Dette tjener både som en hylende eksplisitt              
referanse til ​Alien​-​filmene og enda et varsel om at horrorelementer er i anmarsj.  
Når Wikus viser frem sylinderen han konfiskerer til kameraet, hører vi en spraking vi forbinder               
med et instrument som måler radioaktivitet, nemlig ​geigertelleren​. Denne lyden er ​enormt            
meningsbærende, fordi den i science fiction er forbundet med monstre, romvesener og kroppslige             
forandringer. Et tidlig eksempel på urovekkende geigerteller er i ​The Thing From Another             
World​, ​hvor dens funksjon var å annonsere en usynlig, snikende fare (Reddell, 2018, del 2).  
Radioaktivitet er i science fiction forbundet med forandringer hos mennesker, dyr og insekter.             
The Incredible Shrinking Man handler om en mann som begynner å krympe etter å ha blitt                
utsatt for radioaktivitet. På ett tidspunkt «avleses han» med en geigerteller, og slik får              
lydeffekten en illevarslende funksjon for kroppslige forandringer. I ​Gojira (Honda, 1954) har en             
dinosaur blitt transformert til et radioaktivt monster som følge av hydrogenbombing. Her opptrer             
geigerteller-lydeffekten både ​som verktøy for å måle radioaktivitet hos skadde og som verktøy             
for å finne monsteret (Yuki Tanaka, 2010, s. 150-155). I 1953-versjonen av ​War of the Worlds                
benyttes lyden av geigertelleren som det første hintet om at «meteoren» egentlig er noe farlig.  
Geigertelleren er likevel bare et auditivt ​motiv​, hvis funksjon er å påkalle radioaktiv stråling og               
atomsprengning: I ​Them! ​er monstrøse maur resultatet av radioaktivitet etter prøvesprengning i            
ørkenen, i ​Planet of the Apes ​(Schaffner, 1968) har snakkende aper tatt makten etter atomkrigen,               
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 og ​On the Beach ​(Kramer, 1959) utspiller seg i en fremtid hvor en atomkrig har utslettet det                 
meste av livet på kloden, og de gjenlevende kommer til å dø av radioaktiv stråling.  
Det er ​denne ​sjangerbagasjen vi kan hevde at ​District 9 ​påkaller, kun med litt knitring fra en                 
sylinder. Når sylinderen eksploderer i ansiktet til Wikus – som om det var en «face hugger» fra                 
Alien​-franchisen som angrep – aner vi at noen ubehagelige, kroppslige endringer venter.            
Dramatikken understrekes av et voldsomt hosteanfall og at Wikus ber den som filmer om å               
klippe bort hendelsen, før han ett ​jump cut ​senere forteller til kamera: «It has a fluid in it that I                    
suspect might leak onto people or cause damage». At sjangerkontrakten skal utvides med ​body              
horror ​blir her bekreftet i form av Wikus’ frykt for at væsken skal ​cause damage​. 
Og ganske riktig: Snart ser vi Wikus blø svart neseblod og nappe løs fingernegler, vi hører ham                 
si at han har gjort i buksa på en overraskelsesfest, og like etter kaster han opp svart væske over                   
kaka og svimer av. Når han våkner på sykehuset og legen klipper opp bandasjen, oppdages det at                 
armen har blitt en ​prawn-​arm. Der «avdukingen» av science fiction-sjangeren var implisert, er             
avdukingen av ​body horror​ en ​bokstavelig​ avduking. Filmen sier: «How about ​this​?». 
 
 
Body horror har navnet sitt fra ​følelsen som sjangeren vektlegger, selve skrekken eller avskyen              
som assosieres med menneskekroppen. Begrepet ble angivelig først brukt i 1986 av Philip             
Brophy for å betegne en voksende trend av horrorfilmer som fokuserte på forvandlingen eller              
destruksjonen av menneskekroppen. Brophy identifiserte David Cronenbergs tidlige filmer som          
de første eksemplene på denne nye subsjangeren (Egers, 2002), men som Philip French i The               
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 Guardian påpeker i sin omtale av ​District 9​, ​kan historier om skrekkinnjagende forvandlinger av              
menneskekroppen spores helt tilbake til Franz Kafkas roman ​Forvandlingen ​fra 1915 og frem             
via science fiction-filmene ​The Quatermass Xperiment ​(Guest, 1955), ​The Incredible          
Shrinking Man​ ​og ​The Fly​-filmatiseringene​ ​(French, 2009).  
 
The Quatermass Xperiment     The Incredible Shrinking Man The Fly ​(1986-versjonen) 
Når Brophy likevel omtaler body horror som et nytt fenomen med Cronenbergs filmer, er det               
fordi han vektlegger hvordan filmene formidler en grafisk følelse av fysikalitet som fremhever             
nærværet av kroppen på lerretet (Egers, 2002). Det ​er et godt grunnlag for å omtale denne                
formen for body horror som en nyere tendens, for Cronenbergs filmer på 80-tallet gikk lengre i å                 
visualisere groteske, kroppslige prosesser enn eksemplene Philip French refererer til. Likevel er            
det naturlig å innvende at Cronenbergs prosessuelle kroppsskrekk på 80-tallet hadde en nær             
forløper i en film vi stadig vender tilbake til i denne analysen, nemlig Ridley Scotts ​Alien​, ​hvor                 
karakteren Kane blir impregnert gjennom ansiktet av en såkalt ​facehugger den ene dagen, og              
føder et romvesen ut av brystkassen ved – unnskyld, ​på​ frokostbordet dagen etter. 
 
Cronenbergs body horror-filmer skiller seg likevel ut ved at filmene dveler ved kroppslige             
endringsprosesser på et ​helt ​annet nivå enn sine forløpere. Forskjellen kan illustreres med             
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 forskjellen på Kurt Neumanns ​The Fly ​fra 1958 og Cronenbergs nytolkning i 1986. I Neumanns               
filmatisering får vitenskapsmannen et fluehode i et feilslått eksperiment som skjer ​off-screen​.            
Cronenbergs nytolkning gjør derimot en dvelende ​prosess ​ut av endringen, hvor vi ser             
vitenskapsmannens gradvise forvandling fra menneske til menneskeflue. Det er en mindre           
billedskjønn forvandling som dveler ved tap av tenner og negler og ører, utvikling av (mildt sagt)                
uren hud og flere tilfeller av oppkast før vitenskapsmannen ender opp som en             
marerittfremkallende genspleis av menneske og flue – og til slutt også maskin.  
Mocke Jansen van Veuren påpeker at katalogen av kroppslige katastrofer som rammer Wikus             
minner om Brundles gradvise forvandling (van Veuren, 2012). Det er nærliggende å peke på en               
scene som er tilnærmet lik i begge filmer: Brundle napper ut både tann og negl foran et speil, og                   
det samme gjør Wikus. Reaksjonene vi kan lese i ansiktene på begge protagonister er sjokk,               
vantro, frustrasjon og sinne. Det virker dermed sannsynlig at Wikus’ kroppslige forandringer er             
modellert på det som skjer med Seth Brundle i ​The Fly​.  
I begge filmer er det et uhell utløst av uforsiktighet som setter prosessen i gang, men der stopper                  
også likhetene mellom de to. Brundle er en lynende intelligent forsker, van de Merwe er en enkel                 
byråkrat. Brundle har et nobelt mål om å løse menneskehetens transportproblemer, mens van de              
Merwe skal tvangsfjerne en art fra hjemmene sine med militærmakt i ryggen. Ikke minst              
fascineres Brundle av transformasjonen og ser fordeler med den, mens van de Merwe frastøtes              
av det som skjer med kroppen hans.  
Hva er det så de vil oss, disse filmene som dveler ved gruoppvekkende endringer av               
menneskekroppen? I samtale med David Cronenberg hevder New York Times-reporter Jonathan           
Dee at body horror er en metafor for grusomhetene ved å eldes, dø eller skilles fra tingene og                  
menneskene vi er glad i. Det resonnerer med Cronenbergs ord i samme intervju om temaene han                
utforsker: «disintegration, aging, death, separation, the meaning of life, all that stuff» (Dee,             
2005). Likevel er dette bare ​nærblikk​. Et annet perspektiv ser vi hos Douglas Kellner, som               
omtaler Cronenbergs body horror-filmer som ​panic horror​, filmer som utforsker en moderne            
panikktilstand der borgerlige individer angripes av sykdomskrefter som skaper mutasjoner i           
kropp og sinn (Kellner, 1989, s. 89). Kellner flytter tolkningen av Cronenbergs filmer fra individ               
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 til samfunn, og foreslår at panikkfilmene uttrykker legitime bekymringer for hensiktene til store             
selskaper og teknologien de utvikler og anvender. Ofte kommer filmene med kritiske blikk på              
store teknologiselskaper som står bak kroppsinvasjonene i filmene (Kellner, 1989, s. 97). Dette             5
er betraktninger som kler et ​alien invasion​-narrativ som ​District 9​, hvor forvandlingen av Wikus’              
kan leses som en narrativ straff av det kommersielle, hjerteløse våpenteknologiselskapet MNU. 
Kellner hevder Cronenbergs body horror-filmer er «negative og pessimistiske (Kellner, 1989, s.            
7), men innrømmer at «The Fly also contains the desire for a higher mode of being, for                 
transcendence, for a new energy and flesh, that is a recurrent theme in Cronenberg's cinema»               
(Kellner, 1989, s. 98). Han fastholder likevel at filmene er pessimistiske fordi hovedkarakterene             
ikke får en lykkelig avslutning på sine forvandlinger. Dette er interessant fordi det er              
sluttresultatet som i størst grad skiller transformasjonene i ​The Fly ​og ​District 9 ​fra hverandre.               
Der Seth Brundles kroppslige endringsprosess også innebærer et ​moralsk forfall før han møter             
sin undergang som en uhyrlig blanding av flue, menneske og mekanikk, er Wikus van de               
Merwes transformasjon en moralsk ​forbedring​. Den bekymringsløse, gladrasistiske byråkraten         
som fulgte ordre og flirte mens han aborterte romvesenegg blir bevisstgjort romvesenenes            
lidelser, utvikler empati overfor dem og ender med å ofre seg for dem. Når filmen slutter, har han                  
med andre ord fullført en evolusjonær ferd til et annet plan, både fysisk og moralsk. 
Cahiers du Cinema-skribenten Serge Grunsberg byr på en motsats til Kellners påstander om             
body horror som pessimistisk. Grunsberg påpeker at sykdom representerer ​fremgang​. Det er            
sykdom som har ført til revolusjoner innen medisinsk forskning, lært oss å erstatte lemmer og               
organer og sikret arten en fremtid (Grunsberg, 2006, s. 9). Med dette sier Grunsberg at alt                
menneskekroppen utsettes for i Cronenbergs filmer, kan leses som bilder på ​fremskritt​: «Like his              
hero Seth Brundle (​The Fly​), who wants to revolutionise transport because he has a phobia about                
the means of travelling, Cronenberg goes straight through reality to see what will happen»              
(Grunsberg, 2006, s. 97). Implisitt: En endring må ikke nødvendigvis være vakker eller             
forbundet med lykke for at den skal være et fremskritt – og ​spesielt ​ikke innen body horror. 
5 ​Her harmonerer ​body horror​-sjangeren godt med ​alien invasion​-narrativet, som siden 50- og 60-tallets science 
fiction-filmer har blitt hevdet å være uttrykk for en kollektiv paranoia i samfunnet (Redmond, 2004, s. 316). 
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 La oss oppsummere: ​Body horror ​har røtter tilbake til Franz Kafkas ​Forvandlingen​, men             
sjangeren som sådan, med dens dveling ved menneskekroppens transformasjonsprosesser, ble for           
alvor etablert med Cronenbergs filmer på 80-tallet. Sjangeren spiller på menneskets frykt for             
aldring, død og sykdom, men har også i seg en samfunnskritikk mot kapitalistiske interesser og               
utvikling av ny teknologi. ​Body horror ​har potensiale for optimisme, men det er omdiskutert om               
filmenes konklusjoner gjør dem pessimistiske.  
Vi har dermed etablert hva denne subsjangeren er og hvilket tematisk innhold den vanligvis              
bærer på. Nå skal vi se på hvordan ​body horror​-elementene påvirker tematikken i ​District 9 ​– ja,                 
hvordan vi skal lese Wikus’ groteske forvandling fra menneske til ​prawn​. 
5.6 Body horror som plattform for moralske diskusjoner 
I ​District 9 ​er det som skjer med kroppen til Wikus sammenbundet med det som skjer med                 
holdningene ​hans. Kort tid etter at sylinderen med svart væske eksploderer i ansiktet til Wikus,               
ser vi ham uttrykke empati for en ​prawn ​for første gang. En ​prawn ​som har slått Wikus blir                  
henrettet i kaldt blod foran ham, og reaksjonen ser vi på bildet under. Den Wikus som for kort tid                   
siden lo mens han aborterte babyer er borte. Empatien våkner bare ​sekunder ​etter at han har vært                 
i fysisk kontakt med en ​prawn. ​Henrettelsen skjer fordi vesenet ​slo Wikus, men Wikus ser ut til å                  
være ​rystet ​over måten det straffes på. Det er som om den fysiske berøringen, slag eller ei, har                  
gjort ham i stand til å se ​prawns som fysiske, levende og følelsesstyrte skapninger som ham selv.                
 
Senere, når ​prawn-​armen til Wikus er oppdaget, og han trilles inn i et undersøkelsesrom på en                
båre, kommer hans nyvunnede empati ytterligere til syne. Wikus er nå stroppet fast til et bord på                 
hjul i likhet med romvesenene rundt seg, og idet han oppdager at kroppene deres ikke bare er                 
livløse, men maltrakterte, spør han: «what are they doing to the prawn?». En kan argumentere for                
at dette er et ​egoistisk spørsmål fordi Wikus tenker at det som gjøres med dem er det som skal                   
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 gjøres med ​ham​, men samtidig understrekes identifikasjonen med vesenene i ​mise en scene. Han              
er horisontal i likhet med dem, mens menneskene i rommet er vertikale. Det er en dobbelthet i                 
dette, for det har skjedd en endring også i menneskenes perspektiver. De anser ikke lenger Wikus                
som en av dem, for da armen ble oppdaget på Wikus sammen med de bioteknologiske verdiene,                
sluttet menneskene – i hvert fall de MNU-ansatte – å anse Wikus som et menneske. Herfra og ut                  
er han for MNU et objekt som skal undersøkes og en ressurs som skal høstes. Dette understrekes                 
av at MNU-ansatte ved oppdagelsen av armen pakker Wikus ned i en pose og tar ham med ut –                   
ikke ulikt hvordan shopping fungerer – og at forskerne uten å nøle ​borer i Wikus’ arm for å                  
sjekke om nervene i armen har fusjonert med Wikus’ kropp og DNA.  
Dette er talende for hvordan Wikus ser de mørke kulissene av selskapet han er ansatt i. Det er                  
som om den kroppslige forandringen også er startpunktet for en politisk oppvåkning . The             6
Telegraphs filmkritiker merket seg dette: «it allows him to see through the façade of civil               
society, the evil of its economics. Becoming an alien and embracing alienation are, the film               
suggests, key starting points for any political revolution» (Sandhu, 2009). Den politiske            
oppvåkningen fører raskt til en ​protest​. Forskerne tester om hånden til Wikus fungerer på en               
rekke våpen, og en grisekropp er gjenstand for ødeleggelsene. Wikus ber om å slippe, men               
forskerne får armen til å trekke av med elektriske støt. Så bringer de frem en levende ​prawn​. Vill                  
i blikket nekter Wikus å skyte, og når han omtaler skapningen, begynner han med nedsettende               
betegnelser. Først sier han «leave that fucking prawn, man!», og så «I’m not shooting that               
prawn». Videre: «Untie that fucking guy, man», og så «Untie that guy», og til slutt: «you can’t                 
use the real guy». Reka har i løpet av få utsagn steget i Wikus’ anseelse fra en «fucking prawn»                   
til bare en «prawn», videre til «fucking guy» og så bare «guy», og til slutt en «real guy» – som                    
Wikus. Derfor bryter Wikus sammen når våpenet avfyres, og bitene av skapningen treffer ham:              
Han har drept en av sine egne.  
6 ​Her har ​District 9 ​noe til felles med Luc Bessons science fiction ​Lucy ​(2014), også en film der hovedpersonen på 
grunn av et biokjemisk uhell – en pose designerdop som revner i magen til protagonisten – opplever en form for 
kroppslig evolusjon som også innebærer en politisk oppvåkning. 
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Parallellen til den kroppslige transformasjonen og mentale oppvåkningen i ​The Incredible           
Shrinking Man er slående. Også i den filmen fører kroppslige endringer til ny respekt for en                
annen art: «I no longer felt hatred for the spider. Like myself it struggled blindly for the means to                   
live». Dette kunne like gjerne vært tankene til Wikus om skapningen han tvinges til å skyte.  
Wikus kommer seg løs og flykter fra MNU. Han vil bli normal igjen, komme tilbake til kona og                  
tilhøre menneskeheten, men han er blitt utstøtt. Det er her vi for alvor ser den visuelle bevegelsen                 
Sobchack kaller fremmedgjøring av mennesker. Sobchack ville neppe brukt merkelappen på           
Wikus’ forvandling, men snarere om hvordan menneskene rundt ham endrer seg. Under denne             
fanen beskriver hun jo såkalte «taken over»-filmer som ​Invasion of the Body Snatchers​, hvor              
romvesener i menneskedrakt oppfører seg uhyggelig og umenneskelig. Den eneste filmen hun            
omtaler hvor et menneske gjennomgår en ​kroppslig forandring, er ​The Incredible Shrinking            
Man​, men det som omtales er ikke den krympende Scott Carey, men hvordan hans nærmeste               
fremstår «increasingly less sympathetic, their humanity dwindling» utover i filmen. Dette           
resonnerer med det Wikus opplever på flukt: En venn gjennom 19 år avviser ham, og når han                 
ringer hjem, nekter svigermor ham å snakke med kona. Når kona senere ringer ham opp, er det                 
for å gjøre det slutt. Annerledesheten nekter Wikus den sosiale tilhørigheten han engang hadde.              
Sobchack beskriver ​The Incredible Shrinking Man ​som en pessimistisk og eksistensiell visuell            
bevegelse bort fra den antatte sikkerheten i menneskelige relasjoner, og observasjonen er            
betegnende også for Wikus van de Merwes opplevelser​.  
Wikus søker tilflukt i ​District 9​, hvor transformasjonen forverres. To tenner faller ut, og etter               
telefonen hvor kona dumper ham, gjør han et desperat forsøk på å ta kontroll over kroppen sin                 
ved å forsøke å hugge av armen og stoppe spredningen av det som manifesterer seg i kroppen                 
hans. Her leker ​District 9 ​med et sjangertrekk fra zombie-horror, hvor karakterer har kappet av               
armer, hender og føtter for å forhindre virusspredning siden George A. Romeros ​Day of the               
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 Dead ​(1985) og videre til moderne eksempler som ​Død snø​, ​World War Z ​(Forster, 2013) og                
TV-serien ​The Walking Dead ​(Frank Darabont, 2010-). Dette er en tragikomisk vri på det              
sjangertrekket, for Wikus feiger ut, kapper av en finger og lykkes ikke med annet enn å påføre                 
seg selv smerte.  
Når han senere har søkt tilflukt i brakka til Christopher, og sønnen til Christopher holder opp                
armen sin inntil armen til Wikus, og påstår at «vi er like», er Wikus rivende uenig. Han ​hater                  
prawn​-armen og tviholder på sin identitet som menneske. Senere samme kveld bryter han             
sammen i gråt når han oppdager spredningen fra armen til skulderen og baksiden av ryggen. 
 
Gråten er verdt å merke seg, mer spesifikt det ​menneskelige ​i den. Gråt er et av de seks genetisk                   
kodede uttrykk for menneskelige affekter. De andre affektene er angst, sinne, overraskelse, avsky             
og latter (Nordahl, 2009), og med gråten har vi nådd et punkt i filmen hvor vi har sett Wikus                   
utvise ​alle disse affektene – som filmens eneste. Selv om genetikken hans er i endring og hans                 
biologiske menneskelighet er i ferd med å råtne bort, er den grunne byråkraten vi møtte               
innledningsvis i ferd med å tre frem som filmens mest menneskelige karakter.  
Wikus’ empatiske oppvåkning når sitt høydepunkt og visualiseres etter at han kjemper for             
Christopher og sønnen, selv om det trolig vil medføre hans egen undergang. Når vi ser ham etter                 
den første uselviske handlingen han har gjennomført i filmen, har han fått et romvesenøye. Nå               
ser han bokstavelig talt verden gjennom andres øyne. Han ser mer harmonisk ut enn han har gjort                 
gjennom hele filmen, som om han har oppdaget en grunnleggende sannhet. Igjen resonnerer             
sitater fra den krympende Scott Carey i ​The Incredible Shrinking Man​: «A strange calm              
possessed me. I thought more clearly than I had ever thought before - as if my mind were bathed                   
in a brilliant light». Og dette: «I felt my body dwindling, melting, becoming nothing. My fears                
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 melted away. And in their place came acceptance.» Body horror byr ikke på billedskjønne              
visualiseringer av menneskekroppen, men at det er potensiale for optimisme i sjangeren på vegne              
av menneskesinnet, med dets verdier, holdninger og tankesett, er hevet over enhver tvil. 
 
Filmens setting kan tilby en forklaring på hvorfor Wikus’ menneskelighet trer frem parallelt med              
hans monstrøse evolusjon. Van Veuren leser ​District 9 ​som en allegori for ​apartheid ​i              
Sør-Afrika, og i forlengelsen leser hun Wikus’ kroppslige forandring som en fantasi av ​white              
redemption​: «The film’s core fantasy thus seems to be one of a passage from a place of                 
complicity and guilt, through trauma and punishment, to a redeemed white male subjectivity»             
(van Veuren, 2012, s. 581). I en slik lesning blir den groteske transformasjonen en straff Wikus                
underbevisst vet han fortjener og til og med ​ønsker seg​, fordi han har vært en del av en                  
systematisert ondskap. Gjennom lidelse og kroppslig forfall kan han gjenvinne menneskeligheten           
sin og leve videre med god samvittighet. ​I en utgave av ​Safundi: The Journal of South African                 
and American Studies ​oppsummeres reisen til Wikus på lignende vis: «Wikus's story seems to              
celebrate the dramatic transformation of a man embodying the banality of evil into a political               
hero who risks his life for the cause of universal freedom and racial equality» (Moses et al.,                 
2010). D​en Cape Town-baserte forskeren Andries du Toit oppsummerer det Wikus gjennomgår            
enda enklere: «Wikus at last becomes a man: by ceasing to be one» (du Toit, 2009). 
I det foregående har vi sett hvordan body horror-elementer inntar ​District 9 som en form for                
narrativ straff til filmens antagonist MNU, representert ved Wikus van de Merwe, som             
opprinnelig opptrer som en lykkelig uvitende medskyldig for MNUs handlinger. Videre har vi             
sett hvordan body horror-elementene har tematiske konsekvenser både på personlig nivå og på             
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 samfunnsnivå; på den ene siden som metafor for grusomhetene ved «å eldes, å dø eller å skilles                 
fra tingene og menneskene vi er glad i», slik Jonathan Dee formulerte det, ​og som «legitime                
bekymringer for hensiktene til store selskaper», slik Douglas Kellner hevder. Sist, men ikke             
minst har vi sett hvordan body horror-fortellingen brukes til å tvinge frem en politisk og               
empatisk oppvåkning hos protagonisten Wikus van de Merwe.  
Én sjanger er ennå ikke nevnt, og det er den som er strengt nødvendig for å gi Wikus                  
karakterreisen beskrevet i ​Safundi fra intetanende byråkrat i ondskapens tjeneste til           
handlekraftig voldsmann som kjemper for det gode.  
5.7  Actionfilmens transformative kraft 
Actionfilmens semantiske elementer er vanskelige å overse. New York Times’ anmelder           
identifiserte noen da han skrev at ​District 9 blir til en «escape-action-chase movie full of                
explosions, gunplay and vehicular mayhem» (Scott, 2009). Det er riktignok ikke slik at vi kan               
konstatere at ​District 9 mobiliserer actionfilmen ene og alene fordi ting eksploderer i filmen,              
men i Wikus’ karakterutvikling finner vi også actionfilmens syntaktiske elementer.  
Harvey O’Brien hevder at actionfilmen dreier seg om krise og reaksjon – om forsøket på å                
gjenopprette orden gjennom viljens kraft: «The cinema of action is a cinema of striking back – of                 
restoration and reassurance. Action heroes do not seek out adventure, they respond to dire              
necessity» (O’Brien, 2012, s. 1). I Wikus ser vi alt O’Brien beskriver. Han opplever en krise når                 
prawn​-armen oppdages, og reagerer med handling. Han har ikke oppsøkt «eventyret», men            
responderer på det. Målet hans er å gjenopprette orden: fikse armen og vinne familielivet tilbake. 
Wikus har mye til felles med actionhelt-arketypen, som har enkle, nesten spartanske ønsker og              
ambisjoner, men som blir oppsøkt av trøbbel. John Rambo vil ha mat og et sted å sove i ​First                   
Blood ​(Kotcheff, 1972), men blir trakassert av politiet, og gamle krigstraumer blir som nye. John               
McClane vil gjenforenes med kona i jula, men må i stedet kaste terrorister fra skyskrapere i ​Die                 
Hard ​(McTiernan, 1988). Max Rockatansky vil på ferie, men når alle han er glad i blir drept, blir                  
det hevntokt i ​Mad Max ​(Miller, 1979). Til og med en antihelt som William Foster i ​Falling                 
Down (Schumacher, 1993) forsøker bare å nå frem til datterens bursdag, men provokasjonene             
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 han opplever i bybildet gjør det «nødvendig» å bruke maskinvåpen og rakettkastere for å rydde               
veien. Disse høyst kompetente actionheltene, som gjerne er krigsveteraner eller politifolk, vil            
ikke slåss, men når de ​må slåss, er det noe de har bred kompetanse på. Mer interessant for vårt                   
formål her er heltene som i likhet med Wikus starter narrativene sine ​uten ​action-kompetanse. 
Tankene går til Louise, som går fra livredd husmor til fryktløs ranskvinne på rømmen i ​Thelma                
and Louise (Scott, 1991). De går til programmereren Thomas Anderson, som lærer seg kung fu               
på rekordtid i ​The Matrix​, til Sarah Connor, som i ​The Terminator ​er en redd servitrise som må                  
reddes i sikkerhet, før hun blir tøffere gjennom filmen og i ​Terminator 2: Judgment Day ​er en                 
muskuløs, kampklar og våpentrent ​badass​. Ikke minst går de til kjemikeren Stanley Goodspeed,             
som er Beatles-entusiast og tøffelhelt, men som før ​The Rock ​(Bay, 1996) er brakt til ende, har                 
gjennomført en biljakt i Ferrari, svømt med marinedykkere, desarmert kjernefysiske våpen, drept            
en terrorist og avblåst et jagerflyangrep. Det er disse heltene som har tråkket opp løypa for en                 
helt som Wikus van de Merwe.  
Frayling konstaterte i 2005 at ​nerden var i ferd med å utvikle seg fra ​maladjusted sociopath ​til en                  
ny actionhelt (Frayling, 2005, s. 218). Dette var en spesielt aktiv tendens rundt årtusenskiftet,              
men som vi ser av eksemplene over, er transformasjonen fra forsiktig rolle til actionhelt en               
konvensjon som over tid har manifestert seg i alt fra husmødre til IT-konsulenter, servitriser og               
kjemikere. La oss heller ikke glemme gårdsgutten Luke i ​Star Wars (Lucas, 1977), som              
overvinner et masseødeleggelsesvåpen i et galaktisk jagerfly, eller Jake Sully, en krigsveteran i             
rullestol som blir ​Na’avi​-kriger og bemanner flyvende dinosaurer i ​Avatar​. 
Slike transformative karakterreiser kan ikke inngå i enhver sjangerkontrakt. Vi aksepterer og            
forventer ​at Nicolas Cage-karakteren skal forvandles til en nær uovervinnelig actionhelt gjennom            
The Rock​-narrativet, men ville aldri akseptert en lignende reise for Nicolas Cage-karakterene i             
Adaptation ​(Jonze, 2002) eller ​The Weather Man ​(Verbinski, 2005). En del av actionsjangerens             
kontrakt med seeren er at protagonisten skal trenges opp i et hjørne, for så å kjempe seg ut av det                    
med viljens og handlingens kraft. Hvorvidt det er realistisk at protagonisten har egenskapene             
som åpenbarer seg når kampen begynner, er nærmest irrelevant. Dette er sjangerens syntaks. 
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 Ifølge O’Brien er actionfilmen bygd opp rundt en treakters struktur som kretser rundt             
overlevelse, motstand og hevn​: 
«Cause and effect narratives are structured around scenes of violent action in which the nemesis (villain)  
enacts or inflicts damage which threatens the survival (and status) of the hero, requiring an increasingly  
challenging series of responses moving from initially surviving the threat, then to actively resisting it, to  
finally overcoming it and vanquishing (and punishing) the nemesis» (O’Brien, 2012, s. 14)​.  
Dette passer med Wikus’ handlinger. Hans første voldshandling handler om overlevelse, og er             
utløst av frykt. Flukten fra MNU er en reaksjon på at livet hans er truet. Samtidig fungerer det                  
som en invitt til seeren, det at Wikus viser seg handlekraftig nok til å ta et gissel og true med                    
kniv for å komme seg unna. Det er en ny «how about ​this​?», som foreslår actionfilmens                
konvensjoner; at vi har å gjøre med en karakter som har fått nok og er klar for å ​strike back​.                    
Dette manifesterer seg i ​språket ​til Wikus, som med ett har fått en hardere dimensjon: «Fuck                
you! You big fucking man, huh?!». Flukten fra Mumbo er også en reaksjon på at livet hans er                  
truet, men hans neste voldshandling, angrepet på MNU, dreier seg om motstand. Her fremstår              
han mer komfortabel i actionheltrollen – frykten er borte. Til slutt er kampen mot Koobus en                
personlig hevn, preget av vrede. Koobus handler jo på ordre fra Wikus’ svigerfar, MNUs sjef.               
Når Wikus forsøker å tilintetgjøre Koobus, kan det leses som et forsøk på å tilintetgjøre MNU. 
 
Flukten fra MNU Flukten fra Mumbo 
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Angrepet på MNU Kampen mot Koobus 
Wikus er ikke fullstendig transformert til en ​prawn​, men han ​er ​ett hundre prosent transformert               
til actionhelt idet han bestemmer seg for å redde Christopher og kommer løpende i en mekanisk                
kampdrakt mens han peprer prosjektiler høyt og lavt og roper «You wanna fucking play with me,                
Koobus?». Passende nok for filmens avsluttende minutter er dette et siste vink til en ikonisk               
scene fra ​Alien​-filmene, nemlig redningsaksjonen i ​Aliens​, ​der Ripley kommer trampende mot            
romvesenet i en lignende «kampdrakt» og erklærer: «Get away from her, you bitch». 
Det er interessant at Wikus både lykkes og mislykkes som actionhelt. Han lykkes med å kjempe                
for det som er rett, men ikke med å gjenopprette ordenen som var gjennom viljens kraft. John                 
McClane gjenforenes med kona på bakgrunn av sine voldshandlinger, men Wikus forblir utstøtt             
– i hvert fall inntil videre. Filmen levner nemlig et visst håp for ekteskapet deres. Det siste som                  
skjer er at kona til Wikus forteller om en metallrose hun fant utenfor døra, før vi ser et bilde av                    
en ​prawn som romsterer i søppel og modellerer den samme rosen. Wikus lever, og er blitt en                 
prawn​. Det fører oss til et viktig sjangerspørsmål: Hva slags skapning er det han har blitt? 
 
5.8 Hva slags sjangervesener er filmens ​prawns? 
Prawns kan bringe tankene til 50-tallets science fiction-filmer og såkalte ​creature features​.            
Vesenene i ​District 9 ​ser jo unektelig insektaktige ut, med antenner, klør og syltynn midje. Som                
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 kjent så man flust av monstrøse insekter på 50-tallet. ​Them! ​viste frem enorme maur, og               
Tarantula ​spant et narrativt nett om en like enorm edderkopp. En kan selvsagt protestere mot å                
inkludere ​District 9 i dette selskapet, all den tid en reke ikke er et insekt, men en type kreps?                   
Joda, men i Johannesburg finnes en gresshoppe som kalles ​parktown prawn​, en foraktet skapning              
i byens hjem blant annet fordi den spyr ut en form for svart slam (Davis, 2009) – ikke ulikt hva                    
Wikus opplever. Det er rimelig å anta at det er disse skapningene filmens ​prawns ​er basert på. 
 
Parktown prawn       Alien Prawn 
Vi kan altså ane en insekt-arv fra 50-tallet med lokalt tilsnitt, men trolig er dette bare en                 
semantisk ​arv, for dette er jo ikke de monstrøse insektene som har blind ødeleggelse som motiv?                
Det er påfallende hvordan filmens ​prawns fremstår som stakkarslige, klønete, redde og med             
store, yndige, nærmest hundeaktige øyne. I stedet for å være narrativets antagonister, har de              
ankommet Jorden som ofre ​for en menneskehet som forakter dem og vil tjene penger på               
våpenteknologien deres, selge dem avhengighetsskapende, overpriset kattemat (en åpenbar         
metafor for narkotika) og kontrollere dem ved å holde dem i et slumområde med militærmakt.               
Det semantiske elementet (insektet) er altså det samme, men ​syntaksen ​er endret.  
Det virker nærliggende å se til 80-tallet. ​Sobchack observerer at 80-tallets romvesener ble             
presentert som venner, lekekamerater, brødre og elskere, og at de destruktive monstrene fra             
50-tallet bare kunne sees i ​Alien ​og i to nyinnspillinger av filmer fra 50-tallet, ​Invasion of the                 
Body Snatchers ​(Kaufman, 1978) og ​The Thing ​(Carpenter, 1982). Sobchack skriver om            
datidens filmer at «recent SF has figured the alien as a heartrendingly, emotionally empowered              
“innocent” – and its human protagonists as striving less toward an assumption of power [...] than                
toward an assumption of Heideggerean “care”» (Sobchack, 1991, s. 229). Romvesenene er altså             
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 blitt uskyldige, mens menneskene er mer opptatt av å ta vare på dem enn å ta makt over dem.                   
Dette passer likevel ikke helt med ​District 9​. Romvesenene er bare uskyldsrene ​før ​de ankommer               
landjorden, og vi får se småkriminelle vesener som river av armer om de blir provoserte. Det er                 
heller ikke mye ​care ​å se fra menneskehold før Wikus omsider ofrer seg for Christopher. 
Det viser seg dermed vanskelig å komme til bunns i hvem disse vesenene er, i hvert fall via et                   
diakront sjangerperspektiv, men la oss bygge videre på den lokale lærdommen om ​parktown             
prawns​ og utforske vesenene videre gjennom filmens mest originale sjangerelement: ​stedet​. 
5.9 Johannesburg som meningsskaper og stedet som sjangerbrudd 
«In my opinion, the film doesn't exist without Jo'burg» – Neill Blomkamp (Smith, 2009) 
Det er vanskelig å bestride at filmens setting ​er original. Foruten Neill Blomkamps kortfilmer og               
Chappie​, er ikke undertegnede i stand til å spore opp andre science fiction-filmer satt til               
Sør-Afrika. Likevel er det ikke nødvendigvis slik at settingen er et sjangerbrudd. Sobchack             
påpeker at science fiction er makrokosmisk, og at sjangeren inneholder alt fra eksotiske settinger              
som planeten Metaluna i ​This Island Earth (Newman, 1955) til hverdagslige settinger som             
Muncie, Indiana i ​Nærkontakt av tredje grad ​(Sobchack, 1988, s. 229). Kan science fiction da               
utspille seg ​hvor som helst uten at det er et sjangerbrudd? Svaret er nei. I Sobchacks essay om                  
science fiction i ​Handbook of American Film Genres skriver hun om to typer ​alien              
invasion​-filmer, hvorav den ene typen er satt til ​amerikanske storbyer og den andre er satt til                
amerikanske bygder og forsteder. Innvendingen åpenbarer seg: Selv om science fiction-filmer           
kan være satt til fiktive steder i verdensrommet, er tendensen at når de er satt til jorden, er de satt                    
til USA. Derfor er det likevel rimelig å hevde at sjangerens forflytning fra USA til Sør-Afrika ​er                 
et sjangerbrudd. Det som rent teoretisk har skjedd er ikke annet enn at ett eneste semantisk                
element (stedet) er endret, men dette lille grepet har store ringvirkninger for sjangerfilmens             
syntaks og overordnede ​mening​. Ganske riktig: «The film doesn't exist without Jo'burg». 
Med Johannesburg som sted fremfor en amerikansk storby er ​konteksten ​en annen enn vi er vant                
med. Når vi leser inn i filmen historiske referanser eller politisk kritikk, er det innenfor en                
sørafrikansk kontekst, og det betyr at vi har andre syntaktiske elementer å forholde oss til.               
70 
 Sør-Afrika er en nasjon med en svært turbulent historie: Nederlandske settlere, kalt boere, tok              
innbyggere som slaver i siste halvdel av 1600-tallet, Storbritannia koloniserte landet omkring            
1806, og forbød slaveriet i 1833. Mot slutten av 1800-tallet brøt det ut kriger mellom boere og                 
briter, og i 1910 ble Unionen Sør-Afrika dannet som selvstyre under britene. Forholdene for              
svarte ble likevel dårligere, blant annet med forbud mot svart jordeierskap. Etter at det              
Boer-dominerte Nasjonalistpartiet tok makten i 1948, ble undertrykkelsen av svarte forsterket og            
satt ytterligere i system, gjennom ​apartheid​-politikken, som ekskluderte svarte fra alle politiske            
og økonomiske rettigheter. På 60-tallet ble det stiftet politiske partier som var mot apartheid,              
men det ble nedlagt forbud mot dem, og ANC-lederen Nelson Mandela ble fengslet. På 70-tallet               
ble motstanden mot apartheid mer militant. Protestbølger, unntakstilstand og vold var vanlig            
inntil Nelson Mandela kom til makten i 1994 – etter 27 år i fengsel – og apartheid ble avskaffet. 
Det er ​denne ​konteksten som sprøyter mening inn i Neill Blomkamps ​District 9​, og              
hentydningene til landets historie er mange. Den mest åpenbare er filmens tittel​. ​Den spiller              
nemlig på District 6, et område som myndighetene bestemte skulle bli et ​whites only​-område i               
1966. Svarte og fargede sørafrikanere ble fjernet fra District 6 fra og med 1968, og innen 1982                 
hadde over 60 000 mennesker blitt flyttet til Cape Flats («District 6», u.å.). Filmens tittel ​District                
9​, hvor 6-tallet er snudd, er en fiffig måte å fortelle at dette er en vri på historien om District 6. 
Parallellene til apartheid og District 6 er mange. Montasjen med innklipp fra Johannesburgs gater              
er spesielt påfallende, med en rekke forbudsskilt som «For use by humans only».  
 
Dermed ankommer vi en forståelse av ​prawns. ​De kan leses som et bilde på svarte og fargede                 
sørafrikanere, og filmen blir dermed en slags dokumentar ​likevel​. ​District 9 ​planter høylytt             
science fiction-ikonografi og ​body horror​-elementer innenfor et narrativt rammeverk som ikke           
egentlig er en fiktiv fremtidshistorie, men en faktisk prosess som fant sted i Johannesburg i 1982. 
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 Til slutt er det verdt å nevne at stedet kan være atskillig mer meningsskapende for en lokal seer                  
med «innfødt» kjennskap til Johannesburg enn for en «global» seer som ser Johannesburg som              
en hvilken som helst storby i Afrika. Den sørafrikanske konteksten gjør seg nemlig gjeldende              
som fortolkningsverktøy for en rekke av filmens bestanddeler, og med lokal kjennskap kan også              
sjangerforhandlingene fortone seg annerledes. Bare etternavnet til Wikus er et kapittel for seg.             
Navnet brukes nemlig i sørafrikanske vitser, hvor «Van der Merwe» opptrer som den             
arketypiske, tykkhodede boer! Filmens første ​byline avslører dermed filmens komiske          
intensjoner for lokale seere. Videre er flere av intervjuobjektene i ​District 9 ​mediepersonligheter             
i Sør-Afrika, og med lokale briller vil en dermed plukke opp høylytt satiriske elementer også i                
castingen (Gaylard, 2010), på samme måte som nordmenn vil se mer humor i ​Trolljegeren              
(Øvredal, 2011) enn et amerikansk publikum fordi vi har en kumulativ erfaring med flere av               
filmens skuespillere (Otto Jespersen, Knut Nærum og Robert Stoltenberg) som komikere.  
5.10 Oppsummering av funn 
District 9 ​inngår raskt sjangerkontrakter med seeren, men etterlater rom for reforhandlinger.            
Filmen presenterer en satirisk ​intensjon ​gjennom mockumentarisk formspråk, før         
sjangerkontrakten utvides med en sterkere sjanger, idet science fiction-ikonografi trer inn i            
mise-en-scéne: et romskip med en befolkning romvesener. Med ordene «to everyone’s surprise»            
og nikk til så forskjellige filmer som ​Alien ​og ​Nærkontakt av tredje grad​, åpenbarer filmen et                
forventningsrom hvor selve poenget for seeren er å bli overrasket av reforhandlinger. 
I ​District 9 ​er ​alien invasion​-narrativet mest fremtredende, men fortellingen serveres med en vri:              
Romvesenene er ikke interessert i å invadere. Uten romvesenene som antagonistisk kraft, tar             
menneskenes institusjoner den rollen – anført av våpenprodusenten MNU. Slik blir filmen en             
dystopi, og en ideell arena for sjangerblanding. Vi ser ikke lenger beskyttelsesmotivet hos             
militæret eller dialogvilligheten hos forskerne, slik vi kjente dem fra 50-tallets sjangertradisjoner.            
Institusjonene er i stedet kalde og brutale, gjennomsyret av hensynet til den kommersielle             
våpenindustrien. Når MNU er den som fortjener filmens narrative straff, fremfor invaderende            
romvesener, rettes straffen mot en blåøyd representant for MNU, nemlig Wikus van de Merwe.              
Straffen kommer i form av body horror modellert på 1986-versjonen av ​The Fly​, og vi ser Wikus                 
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 gjennomgå en grotesk, kroppslig evolusjon som gjør ham farligere og sterkere, men samtidig en              
mental ​evolusjon som gjør ham mer empatisk og gir ham en politisk oppvåkning. Actionfilmen              
mobiliseres med både semantiske elementer og syntaks for å anvende sin transformative kraft og              
troverdiggjøre Wikus van de Merwes reise fra enkel byråkrat til handlekraftig actionhelt. 
Filmens fremste innovasjon er like enkel som H.G. Wells’ nyvinning var da han erstattet              
franskmenn med romvesener. ​District 9 flytter en sjanger forbundet med amerikanske storbyer til             
Johannesburg. Ved å bytte ut ett semantisk element, skjer det ting med den meningsbærende              
strukturen. Gjennom plasseringen i Johannesburg tar filmen opp i seg tematikker som ​apartheid​,             
hvit skyldfølelse og umenneskeligheten i politiske systemer. Science fiction-sjangeren har med           
andre ord utviklet seg siden Susan Sontag i 1965 påsto at «There is absolutely no social                
criticism, of even the most implicit kind, in science fiction films» (Sontag, 2004, s. 46).  
Filmen er en science fiction med innslag av body horror, ispedd mockumentarens satiriske blikk,              
men i sitt kontekstuelle Johannesburg-hjerte er filmen faktisk i nærheten av å være en historisk               
dokumentar om tvangsflyttingen av svarte sørafrikanere til «District 6».  
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 6 ANALYSE AV CHAPPIE (2015): 
«En forsker, et eksperiment og en... velmenende skapning?» 
Det er åpenbare likheter mellom ​Chappie ​og ​District 9​. Begge er science fiction-filmer med              
innslag av andre sjangere. Begge er satt til Johannesburg. Begge er regissert av Neill Blomkamp,               
basert på hver sin kortfilm av samme mann. ​District 9 springer ut av kortfilmen ​Alive in Jo’burg                 
(2006), og ​Chappie ​av den drøyt ett minutt lange ​Tetra Vaal ​(2004). Begge har skuespilleren               
Sharlto Copley i en sentral rolle, som Wikus i ​District 9​ og som Chappie i ​Chappie​.  
Med så mange likheter er det interessant at filmene fikk så forskjellig mottakelse. I skrivende               
stund står ​District 9 med 90 prosent hos kritikerbarometeret Rotten Tomatoes, mens ​Chappie             
står med 32 prosent. En som uttrykte begeistring for ​Chappie var Birger Vestmo i NRK                
Filmpolitiet, som mente det var snakk om «mer grovkverna sci-fi fra Johannesburg» (Vestmo,             
2015). Vestmo konstaterte at Blomkamp «er en slags robotfilmens svar på Tarantino; låner vilt              
og uhemmet flere kjente elementer fra andre høydepunkter i sjangeren og smelter dem sammen              
til noe eget» (Vestmo, 2015). Thor Joachim Haga hos Montages trakk andre konklusjoner: «Det              
er som om Blomkamp forsøker seg på en Tarantino-aktig feiring av filmatiske referanser, men              
syntesen blir aldri like spennende som kunstnerisk ​statement​» (Haga, 2015). Det er interessant at              
sjangerblandingen ​District 9 ​ble hyllet for nå ble angrepet som mangel på oppfinnsomhet. New              
York Times’ anmelder skrev: «nods to earlier texts [...] register as little more than shorthand for                
ideas that have been worked out more fully elsewhere» (Dargis, 2015). Det finnes altså gode og                
dårlige sjangerblandinger, skal vi tro kritikerne. Noen filmer smelter sammen inspirasjoner og            
komponerer noe som oppleves nytt, mens andre gjør det samme og ender med ​old news.               
Kritikere er spesielt egnet til å utpeke filmer som gammelt nytt, skal vi tro Altman, som påpeker                 
at der studioene har korttidshukommelse og nevner nylige suksesser i markedsføringen, ser            
kritikerne det som sitt ansvar å lokalisere en film i en utvidet fortid (Altman, 1999, s. 124). 
Analysen åpner med et handlingsreferat, før et nærblikk på filmens første sekunder viser hvordan              
filmmusikk kommer bildene i forkjøpet med sjangerkontrakten. Videre ser vi på innledningen,            
hvordan filmen etablerer kontrakten med seeren og hvordan ett av kontraktspunktene brytes            
tidlig. Deretter belyser vi hvordan ​Chappie ​arver tematikk fra Mary Shelleys ​Frankenstein ​og             
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 narrativ oppbygning fra Carlo Collodis ​Pinocchios eventyr​. Pinocchio-narrativet utløser et todelt           
barn- og forelder-søk, der vi først ser på Chappie i kontekst av oppvekstfilmen, og deretter               
«foreldrene» hans i kontekst av gangsterfilmen. Videre ser vi på hvordan slutten i ​Chappie er               
like subverterende for Pinocchio-narrativet som innledningen i ​District 9 ​var for ​alien            
invasion​-narrativet, og hvordan filmen skiller seg ut med et positivt vitenskapssyn. 
6.1 Handlingsreferat 
I fremtiden har en kriminalitetsbølge fått byen Johannesburg til å kjøpe en skvadron             
høyteknologiske roboter kalt ​scouts fra våpenprodusenten Tetra Vaal. Speiderne er utviklet av            
forskeren Deon Wilson. I samme selskap har den tidligere soldaten Vincent Moore utviklet den              
fjernkontrollerte roboten MOOSE, som ikke brukes, og Moore misunner Deons suksess. 
Deons egentlige ambisjon er å skape en maskin som kan tenke og føle. Én kveld lykkes han med                  
å programmere kunstig intelligens. Nå trenger han bare en robot å teste programvaren på.              
Selskapets sjef Michelle Bradley nekter å støtte dette, så Deon stjeler en robot som var klar for                 
skraphaugen. På vei hjem blir han kidnappet av en gjeng gangstere anført av Ninja, Yolandi og                
Amerika. De vil at Deon skal programmere roboten til å hjelpe dem med å stjele ting. Deon                 
installerer programvaren, og roboten våkner. Yolandi gir ham navnet Chappie. Chappie virker            
redd, og Deon forklarer at Chappie er som et barn. Han må lære om verden. 
Ninja, Yolandi og Amerika skylder millioner til gangsteren Hippo, så de er nødt til å begå et                 
brekk snart. Ninja har ikke tid til at Chappie skal vokse opp, så han forlater Chappie i et røft                   
nabolag for å lære ham hvor brutal verden er​. Chappie blir banket opp av ungdommer, men                
klarer å flykte. Så blir han jaktet ned av Vincent, som sager av armen hans og fjerner Chappies                  
guard key​. Vincent trenger den til å slå av alle samfunnets ​scouts​, så hans MOOSE kan stjele                 
rampelyset. Chappie flykter hjem. Der kjefter Yolandi på Ninja for hvordan han har behandlet              
Chappie. Ninja får Chappie til å tilgi ham ved å lære ham om våpenbruken og ganglaget til en                  
gangster. Snart har Ninja og Amerika lurt Chappie igjen, denne gangen til å stjele biler, under                
påskudd av at de trenger penger til å skaffe ham en ny kropp, siden han snart er tom for batteri. 
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 Vincent laster opp et virus som skrur av alle speiderne, inkludert Chappie, og Deon tar Chappie                
med til fabrikken for å fikse ham. Når Chappie våkner, legger han merke til en elektronisk hjelm                 
av typen Vincent bruker til å kontrollere MOOSE. Chappie tar hjelmen og omprogrammerer den              
slik at bevisstheten hans kan overføres til en datamaskin når kroppen hans går tom for batteri.  
Ved hjelp av Chappie, raner Ninja og Amerika en pengetransport. Chappie knivstikker flere,             
fordi Ninja har lært ham at knivstikking får folk til å sovne. Tilbake ved skjulestedet blir Chappie                 
rasende når Ninja innrømmer at pengene fra ranet ikke er til en ny kropp. I samme øyeblikk                 
ankommer Deon for å advare om at det er gitt ordre om at Chappie skal ødelegges. Samtidig                 
ankommer Hippo for å kreve inn gjeld, og Vincents MOOSE kommer for å destruere Chappie.               
Et kaotisk slag utkjempes. Hippo og Amerika blir drept, og Deon blir stygt såret. Slaget ender                
med at Yolandi ofrer seg og dør for å redde Ninja, mens Chappie ødelegger MOOSE. 
Chappie kjører til Tetra Vaal med en døende Deon, og banker opp Vincent. Deretter bruker               
Chappie hjelmen til å overføre Deons bevissthet til en robotkropp, og en forbløffet Deon              
gjengjelder tjenesten ved gjøre det samme for Chappie. Mens Ninja holder en seremoni for              
Yolandi, finner han en minnepenn med påskriften «Mommy’s Consciousness Test Backup». Vi            
ser et tilbakeblikk hvor Yolandi har hjelmen på mens Chappie jobber. Tilbake i nåtiden ser vi                
Chappie hacke seg inn i Tetra Vaals systemer. Den automatiserte fabrikken setter sammen en              
robot som ligner på Yolandi. Filmen avslutter med at Yolandi-roboten åpner øynene. 
6.2 Den musikalske sjangerkontrakten i filmens første sekunder 
"Wait a second, I know the synthesizer. Why don't I use the synthesizer, which ​is​ the sound of the future?" 
– Giorgio Moroder i Daft Punk-sangen ​Giorgio By Moroder 
Vi trenger ikke alltid å se filmens første bilder før sjangerkontrakten legges frem. I ​Chappie ​gis                
det hint om sjanger og tematikk allerede i fortekstene, gjennom filmmusikken. Hans Zimmers             
elektroniske og synth-dominerte musikk plasserer oss ​umiddelbart i science fiction-sjangeren,          
hvor synthesizeren har vært forbundet med fremtidsvisjoner siden ​Forbidden Planet ​(Hoffman,           
1956) og videre i ​A Clockwork Orange ​(Kubrick, 1971), ​Blade Runner ​(Scott, 1982), ​Tron              
(Lisberger, 1982), ​The Thing ​(Carpenter, 1982) og ​Terminator​-filmene (Fowler, 2016). Det er            
mulig å argumentere mot dette, all den tid det finnes kjente synth-dominerte komposisjoner også              
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 til filmer som ​ikke er science fiction. Ta for eksempel Giorgio Moroders musikk til ​Midnight               
Express ​(Parker, 1978) eller Vangelis’ musikk til ​Chariots of Fire ​(Hudson, 1981) – men det er                
grunnlag for å hevde at synth-dominert filmmusikk er tettest ​forbundet med science            
fiction-sjangeren. Synthen er omtalt som lyden av fremtiden ikke bare av Giorgio Moroder, men              
også av Peter Larsen i hans omtale av ​Blade Runner​-musikken (Larsen, 2013, s. 175). 
I dag er synthen også forbundet med 80-tallet, da synth-trenden var på høyden både i               
populærmusikken og filmmusikken. Som komponist og produsent Martin Fowler skriver, var det            
80-tallets filmer som befestet synthen som «the standard for sci-fi scenarios, especially those of              
the creepy and unknown variety» (Fowler, 2016). Uhyggelig og ukjent er stikkordene også i              
Chappie​, hvor Zimmers buldrende, lavtonede synth gir en illevarslende følelse innledningsvis,           
og et hint om det dystopiske samfunnet vi skal introduseres for i filmen. Zimmers komposisjoner               
i de første sekundene av ​Chappie peker altså fremover og bakover på samme tid. De gir oss for                  
det første et hint om at vi skal til fremtidssjangeren science fiction, og i andre rekke er dette det                   
første hintet om en 80-tallsnostalgi som skal prege filmen videre. Det underbygges av at det også                
ligger en lysere synth-lyd i bakgrunnen som minner om lydeffekter fra 80-tallets arkadespill.  
I Zimmers svakt oppjagede musikk hører vi en tikkende lyd og en elektronisk basstromme, og               
sistnevnte har en rytme som gir konnotasjoner til menneskelige pulsslag. I lydbildet møtes altså              
maskinens og menneskets pulsslag, og dette er det første hintet om et av filmens temaer, nemlig                
møtet mellom menneske og maskin. Ennå har vi ikke sett filmens første bilde, men en               
formidabel jobb er allerede lagt ned for å gi frampek til sjanger og tematikk: Science               
fiction-sjangeren er antydet gjennom den digitale og synth-dominerte musikken, dystopien er           
antydet gjennom musikkens illevarslende ​følelse​, og møtet mellom menneske og maskin er            
antydet i at vi får konnotasjoner til maskinens tikking og menneskets puls parallelt.  
6.3 Etablering av sjangerkontrakter 
Filmens første replikk faller: «Historically, when we look at evolution… it’s not surprising that              
Chappie’s left turn, uh... happened». Ordene fungerer som en føring til seeren om at det som skal                 
fortelles kan sees innenfor rammene av evolusjon. Det er en tematisk føring, men også en               
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 sjangerføring. Evolusjon er trolig tettest forbundet med science fiction-sjangeren, hvor          
tematikken er utforsket i flere av sjangerens nøkkelverker, som ​Planet of the Apes​, 2001: en               
romodyssé​, ​Alien​, ​Blade Runner​, ​The Fly ​og ​Jurassic Park​. «Life, uh... finds a way», sier Dr.                
Ian Malcolm i ​Jurassic Park​, og det er en setning som resonnerer i ​så ​mange science                
fiction-filmer at en nærmest kunne konstruert en undersjanger: ​Life finds a way​-narrativer. Den             
sjangerfanen vil også favne om ​District 9​. ​En seer vil neppe tenke disse tankene eksplisitt, men                
ordet evolusjon i ​Chappie​s første replikk tar seeren et skritt nærmere ​Life finds a way-​filmene. 
Setningen om evolusjon blir sagt av en journalist som vi får se i filmens første bilde. Det er et                   
dokumentarisk ​talking head​-bilde, og allerede er likheten med ​District 9​-åpningen slående.           
Filmen gjør så et sprang i tid med teksten «18 months earlier». Det er atter en likhet med ​Distric                   
9​, som også åpnet med å omtale en fortidig hendelse. Deretter introduseres filmens ​sted ​når et                
nyhetsanker sier «Downtown Johannesburg...». Med dokumentarens stilgrep, stikkordet        
«evolusjon», Johannesburg som setting og digital musikk som antyder science fiction, inngår            
filmen en form for ​auteur​-sjangerkontrakt med mange av seerne. Det som kontraktfestes er en ny               
Blomkampsk ​sci-fi-mockumentar satt til Johannesburg. Med tanke på at ​District 9 ​vakte så stor              
oppsikt og er en film kritikere og store deler av publikum kjenner til, vil flere tenke som Vestmo:                  
«Mer grovkverna sci-fi fra Johannesburg». Det at dagens publikum kan anse en film som              
Blomkampsk​, er for øvrig en arv fra auteurkritikerne. Sjangerstudier er tett forbundet med dem,              
fordi de så på sjanger som et bakteppe for kunstneren som klarte å sette en personlig signatur på                  
sjangerfilmene sine innenfor et industrielt system (Larsen, 2008, s. 194-195). 
Tilbake til filmen. En montasje beskriver byens kriminalitetsproblem; raske kamerabevegelser          
mot jagende helikoptre, håndholdte blikk på politipatruljer som slår inn dører og et nærbilde av               
en bekk av blod. I voiceover hører vi at byen har mer enn 300 drap og overfall i året. Med                    
fokuset på kriminalitet foreslås en ny sjanger i kontrakten, nemlig den Leitch kaller ​The Crime               
Film. ​Leitch innrømmer at det er vanskelig å si om krimfilmen skal sees på som en egen sjanger                  
eller en paraply for gangsterfilmen, politifilmen og detektivfilmen, men han mener det er             
irrelevant for ​forståelsen av krimfilmen, all den tid det bare er filmvitere som bryr seg om                
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 distinksjonen (Leitch, 2002, s. 1-2). Uansett kan vi påstå at krimfilmen foreløpig gjør sitt inntog i                
Chappie ​som paraply, for så langt vet vi ikke mer enn at dette samfunnet preges av kriminalitet. 
Deretter klippes det til et «avdukingsbilde» som kan minne om det første blikket på romskipet i                
District 9​. Det er et bilde av en utendørs pressekonferanse, hvor byens politisjef presenterer              
verdens første robotiske politistyrke. På hver side av ham står to antropomorfe roboter med ordet               
«POLICE» på brystkassa. Det er her science fiction går fra å være antydet til å være eksplisitt,                 
gjennom vår kjennskap til roboten som typisk for science fiction-ikonografi. Bildet kan leses             
som forsøk på en like kraftfull avduking som romskipet over Johannesburg representerte i             
District 9​, men her får bildet en mildere funksjon i at det bekrefter det mange allerede vil ha                  
sluttet seg til på bakgrunn av musikalske hint og en inngått ​auteur​-sjangerkontrakt.  
Sjanger er jo en kumulativ erfaring hvor forståelsen avhenger av hva en har sett tidligere (Schatz,                
1981, s. 11), og for mange vil konseptet «robot som politi» utløse konnotasjoner til ​RoboCop               
(Verhoeven, 1987). Det er en referanse filmen raskt nører opp under. Etter pressekonferansen ser              
vi politirobotene gjøre et raid, og når vi hører én av dem si «all targets neutralized», ​lyder det                  
som stemmen til Peter Weller, skuespilleren som gestaltet RoboCop. Likheten er trolig intendert,             
for ​Chappie styrker snart slektskapet til ​RoboCop​. Fiktive nyhetsinnslag ble hyppig brukt i Paul              
Verhoevens film, og i ​Chappie ​ser vi tidlig et fiktivt utdrag fra ​Anderson Cooper 360 – et                 
nyhetsprogram som også eksisterer i virkeligheten. I dette utdraget blir Vincent Moore intervjuet​.             
Når vi får se hans robot The Moose, viser det seg at den har åpenbare likheter med roboten som i                    
Robocop ​heter ED-209. Likheten understrekes av blikket vi gis. Ikke bare er designet beslektet,              
men synsvinkelen er tilnærmet lik: et undervinklet blikk på en åpenbart farlig voldsmaskin. 
 
ED-209 i RoboCop           MOOSE i Chappie  
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 Hvilken ​funksjon ​har disse visuelle og lydlige nikkene til Paul Verhoevens ​RoboCop​? Vel, de              
har kanskje ingen ​nevneverdig funksjon om man ikke gjenkjenner dem, men om man gjør det,               
går tankene til en film som kan beskrives som en dystopisk satire hvor et karikert, kommersielt                
selskap kontrollerer samfunnet, så dette er en referanse som kan fungere som mer enn bare en                
hyllest – den bereder faktisk grunnen for hva slags sjangeropplevelse ​Chappie ​er. 
Filmens neste skritt er å avsløre hva slags ​krimfilm som skal med i sjangerkontrakten. Etter               
RoboCop​-nikkene klippes det til motorveien, der ​gangsterfilmen ​melder sitt inntog med en            
fluktbil som skaper trafikksituasjoner. (How about ​this​?) Inni bilen er tre kriminelle som prøver å               
unnslippe politiets klør. Dette er ikke gangsterfilmens ​første livstegn, for som Schatz påpeker,             
dreier gangsterfilmen seg om det organiserte samfunnets streben etter å opprettholde en sosial             
orden (Schatz, 1971, s. 83-84). Sjangeren passer med andre ord som hånd i hanske for en                
dystopisk science fiction hvor kriminaliteten har løpt løpsk. Sobchack skriver jo at science             
fiction-filmen gjerne vektlegger sosialt ​kaos; dramatiske forstyrrelser i en menneskeskapt orden           
og trusselen mot harmonien i et sivilisert samfunn. Gangsterfilmen og science fiction-dystopien            
har ikke mye til felles semantisk eller ikonografisk, men ​syntaktisk ​er de to i nær familie. 
Vi har altså kunnet ​ane ​gangsterfilmen, men dette er første gang sjangeren åpenbarer seg med               
semantiske elementer. Gangsterne vi ser er på flukt i en varebil full av automatvåpen og               
narkotika, og når de ankommer «hjemmet», er det et forlatt, nedtagget fabrikkbygg. Slike             
elementer har en emblematisk funksjon i gangsterfilmen, ifølge Schatz: «The very buildings in             
which the gangster hides, the cars that he uses for murder and escape, the clothes, guns, phones                 
and other tools of the trade – all are emblems of a social order which eventually must destroy                  
him» (Schatz, 1981, s. 85). Kjennskap til gangsterfilmen kan altså bringe med seg en antakelse               
av at det ikke kommer til å ende godt for gangsterne vi ser.  
Med en nærlesning av innledningen har vi sett hvordan ​Chappie ​inngår sine sjangerkontrakter             
med seeren. I kronologisk rekkefølge foregår det slik: 
1. Musikken antyder dystopisk science fiction med 80-tallsnostalgi i filmens første sekunder.  
2. Filmens første replikk inneholder ordet «evolusjon» og peker oss ytterligere i retning science             
fiction og filmer som kan kalles ​Life finds a way​-filmer. 
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 3. Mockumentaren antydes med dokumentarens stilgrep. Dette kan få seeren til å anta at filmens              
intensjon er å gjøre narr av eller kritisere noe.  
4. Ved avsløringen av Johannesburg som setting inngår filmen en form for ​auteur​-sjangerkontrakt            
med lovnad om en ny ​Blomkampsk ​sci-fi-mockumentar. 
5. En montasje av byens kriminalitetsproblem antyder krimfilmen. 
6. Science fiction avdukes med ikonografi: et «avdukingsbilde» av politiroboter.  
7. Filmen henviser til ​RoboCop i mise-en-scéne, tematikk og lyd. Dette styrker forventningen om en              
dystopisk satire.  
8. Ikonografiske elementer forklarer hva ​slags ​krimfilm vi ser: gangsterfilm. 
Chappie etablerer altså en mer kompleks og sammensatt sjangerkontrakt enn ​District 9​, og det              
blir tidlig klart at filmskaperne ikke velger (eller evner?) å følge opp alle punktene i kontrakten. 
Nok mock: Et kontraktsbrudd foreligger 
Selv om filmen åpnet med et ​talking head​, ser vi aldri dette dokumentariske grepet igjen. Når                
dette ikke følges opp, oppstår det forvirring rundt filmens intensjon. Skulle ikke filmen             
latterliggjøre med mockumentarens blikk likevel? Filmens første bilde lover en intensjon og en             
visuell stil som er tett forbundet med en spesifikk sjanger, men denne sjangeren ser man aldri                
igjen. I stedet er det en betraktelig mer konvensjonell stil som åpenbarer seg, med mykere               
kameraføring og kontinuitetsklipping. Hva slags visuell strategi er dette? 
Vi kan til dels argumentere for at det er snakk om en visualisering av det fremmede også her, i                   
hvert fall i ekstrapolativ forstand – en som baserer seg på en kvalifisert gjetning om hvordan en                 
politirobot ville sett ut. Dette er likevel ikke spesielt fjernt fra vår egen virkelighet. Vi ser ingen                 
nevneverdig fremmedgjøring av det kjente, for det er jo ikke noe nytt at storbyer strever med                
kriminalitet. Uten noe reelt fremmed, viser det seg også vanskelig å påstå at filmen inneholder               
estetiske kollisjoner mellom det kjente og det fremmede, og uten mockumentarens blikk ser vi              
heller ingen hverdagsliggjøring av det fremmede. Om vi følger Sobchack, kan det virke som om               
science fiction-filmen i mindre grad er førende for det visuelle enn sjangeren var i ​District 9​. 
I det hele tatt ser vi en stil som ikke påberoper seg oppmerksomhet, men som ligger nærmere det                  
Bordwell, Staiger og Thompson kaller usynlig historiefortelling når de beskriver den klassiske            
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 Hollywood-filmen, som kjennetegnes av at den streber etter å skjule sine kunstgrep gjennom             
kontinuitetsteknikker (Bordwell, Staiger & Thompson, 2003, s. 2). Her kan vi ane en forklaring              
på den lunkne mottakelsen, for kontrakten publikum inngikk på bakgrunn av filmens første bilde              
og/eller på bakgrunn av ​auteur​-kjennskap, bar bud om en stil som ikke blir innfridd. Som vi                
husker, skriver Schatz at filmsjangeren er den usagte kontrakten mellom filmskaper og            
publikum, og sjangerfilmen er en hendelse som hedrer kontrakten. Ved å forlate            
mockumentargrepet helt og holdent hedrer ikke ​Chappie ​innholdet i sjangerkontrakten filmen           
selv har foreslått for seeren. 
Hva slags sjangervesen er det da ​Chappie ​utvikler seg til å bli, når mockumentaren allerede har                
falt ut av kontrakten? Igjen blir det naturlig å huske ordene til Schatz om at sjanger er et narrativt                   
system, så i det følgende skal vi se nærmere på hvordan to narrativer nedarvet fra 1800-tallets                
litteratur – ​Frankenstein ​og ​Pinocchio​ – tar over filmen etter innledningen.  
6.4 Frankenstein-narrativet 
Etter at innledningen har etablert problemene i det dystopiske Johannesburg og politirobotene            
som samfunnets løsning, er det en fortelling på personlig nivå som tar over, nemlig den om                
Forskeren og Skapningen han gir liv til. Disse to arketypiske karakterene gjør det naturlig å sette                
Chappie i dialog med ​Frankenstein​-narrativet, som har sin opprinnelse i Mary Shelleys roman             
Frankenstein or the Modern Prometheus​ ​fra 1818. Her følger en kort oppsummering: 
Den halvt ihjelfrosne forskeren Victor Frankenstein blir funnet av et mannskap på Nordpolen, og              
han forteller sin historie til kapteinen. I sine unge år var han besatt av teorier om naturens                 
mirakler, og på et universitet utviklet han en teknikk for å gi liv til ikke-levende materie, og                 
lyktes med å skape en humanoid. Den ble imidlertid så avskyelig at han flyktet da den våknet.                 
Da han kom tilbake, hadde Skapningen stukket av. Frankenstein ble syk av opplevelsen. Etter              
fire måneder i sykesengen, fikk han et brev om at broren var blitt drept i Genéve. Da han reiste                   
dit, så han Skapningen igjen. Barnepiken til broren ble dømt for drapet, men Frankenstein trodde               
Skapningen hadde fått det til å se ut som om barnepiken var skyldig. Frankenstein trakk opp i                 
fjellene, hvor Skapningen oppsøkte ham. Den viste seg å være intelligent og velartikulert, og              
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 fortalte at den hadde levd alene, i hemmelighet, i huset til en familie som han lyttet til for å lære                    
å snakke, og funnet en sekk med bøker i skogen som lærte ham å lese. Da den til slutt hadde                    
presentert seg for familien, hadde de blitt vettskremte, så Skapningen hadde forlatt dem. Etter å               
ha fortalt dette, forlangte Skapningen at Victor skulle lage en kvinne til ham, fordi han også har                 
rett på lykke. Frankenstein gikk med på det, men da han var ferdig, rev han den nye skapningen i                   
stykker, fordi han var redd for hvordan to slike skapninger kunne true menneskeheten.             
Skapningen truet da med å være til stede på bryllupsnatta til Frankenstein, og ganske riktig:               
Skapningen kvalte Frankensteins brud på bryllupsnatta. Frankenstein forfulgte Skapningen til          
Nordpolen, men kollapset av utmattelse før han fikk tatt hevn. Ikke lenge etter at Victor har                
fortalt sin historie, dør han, og kapteinen er romanens siste forteller. Han oppdager Skapningen              
sørgende over Frankensteins lik. Den sier at skaperens død ikke har gitt ham fred. Han føler seg                 
mer alene enn noen gang. Den lover å ta livet av seg slik at ingen får vite at den har eksistert, og                      
kapteinens ser til slutt Skapningen flyte inn i mørket på et isflak.  
Det er ikke mange likheter mellom Frankenstein-narrativet og narrativet vi ser i ​Chappie​, men              
det er fellestrekk når det gjelder hvordan skapelsen foregår og de tematiske behandlingene             
skapelsen utløser. La oss begynne med selve skapelsen: Når science fiction-forfatteren Brian            
Aldiss hevder at Shelleys bok er tidenes første science fiction-roman, begrunner han det med at               
de fantastiske elementene ikke opptrer av seg selv i ​Frankenstein​. Det fantastiske er en              
konsekvens av at et menneske tar en overveid avgjørelse og inntar et laboratorium for å utføre                
moderne eksperimenter (Aldiss, 1995, s. 52-87). Victor Frankenstein beskriver eksperimentet sitt           
slik i Shelleys roman: «Min oppdagelse ble kanskje til ved et slags mirakel, men trinnene i                
utviklingen frem mot gåtens løsning er helt klare, og lar seg dessuten etterprøve» (Shelley,              
1818/1976, s. 54). Det resonnerer med hvordan livet skapes i ​Chappie​, og hvordan det skildres.               
For det første ser vi hvordan Deon prøver og feiler, igjen og igjen, mens han forsøker å                 
programmere kunstig intelligens. Intet magisk ved det. For det andre: Idet Chappie kommer til              
liv, er det jo en viss fare for at seeren vil henfalle til beundring for det mirakuløse, men filmen tar                    
umiddelbart grep for å vise hvor vitenskapelig denne skapelsen er, ved å låne en idé fra                
Terminator 2: Judgment Day ​(James Cameron, 1994) og la oss tre inn i robotens ​point-of-view​.  
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Skapelsens mirakel Et system slår seg på 
Dette visuelle grepet gir oss et blikk på «mirakelet» fra innsiden. Skapelsen skildres ikke som               
noe mirakel, men snarere som et system som slår seg på, og alt vi ser er en fornøyd forsker som                    
har lyktes med sitt eksperiment. Bildet er et eksempel på den visuelle fornektelsen Sobchack ser i                
science fiction-filmer, som faller tilbake på hverdagslige, nærmest kjedelige bilder etter å ha vist              
frem noe fantastisk (Sobchack, 1991, 2. 88-89). ​Chappie ​viser oss kunstig intelligens som noe              
forbløffende idet vi ser maskinen utenfra, for så å fornekte at det er noe magisk ved det ved å gi                    
oss et blikk som poengterer at «miraklet» er programmering og maskineri.  
Frankenstein-narrativet er ikke utpreget til stede i ​Chappie​, men vi kan argumentere for at              
Forsker og Skapning-arketypene utløser ​konnotasjoner til Frankenstein-narrativet. Dermed kan         
dette likevel ha tematiske ​konsekvenser, for Frankenstein-narrativet bærer på syntaktiske          
elementer. Jennifer McMahon skriver at selv om Shelleys historie om Frankenstein har tatt et              
vell av former siden romanen ble publisert, forblir noen elementer konstante, og disse er ideer               
som er sentrale for science fiction. Uansett sjanger, utforsker Frankenstein-narrativet det           
menneskelige begjæret etter å dominere naturkreftene, rollen teknologien spiller i å oppnå det             
mennesket begjærer, og hvilke problemer slik teknologi skaper (McMahon, 2008). Dette           
harmonerer med ​Chappie​, hvor mennesket bruker teknologi for å oppnå kontrollen det begjærer,             
og ​hvor teknologien skaper etiske og eksistensielle problemer. Vincent mener det skal være et              
tenkende menneske med menneskelig moral bak en robot, mens Deon mener robotene bør få              
tenke selv og ha sin egen moral. Slik det var en politisk motsetning mellom militæret og                
forskerne i 50-tallets science fiction-filmer, manifesterer den samme motsetningen seg i Vincent            
og Deon. Vi kan lese den tidligere soldaten Vincent som filmens autoritære karakter. Han ønsker               
å ta makt over roboten sin og bruke den som et instrument for sin vilje. Deon er derimot en                   
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 liberal karakter, fordi han vektlegger dialog med roboten. Bildene under illustrerer dikotomien            
godt, også gjennom karakterenes ​blikk ​– et innbitt og strengt mot et åpent og nysgjerrig uttrykk.  
 
Roboten som instrument Roboten som individ 
I et bredt perspektiv virvler Frankenstein-konnotasjonen opp en tematisk bekymring rundt rollen            
teknologien spiller for at mennesket skal kontrollere naturkreftene, men i et nærblikk er det noe               
annet som virvles opp, nemlig barnets blikk på verden. Christopher Frayling hevder at James              
Whales filmatisering av Frankenstein i 1931 endret på oppfatningen av Frankenstein-narrativet,           
at måten romanen ble adaptert på førte til at filmhistoriens ​mad scientist​-karakter ble til, og at                
filmen ikke hadde stort med Mary Shelleys historie å gjøre. Ifølge Frayling var ikke Shelleys               
historie noen kritikk av moderne vitenskap eller en moralsk historie om å ha behov for Guds                
tillatelse, og slett ingen fortelling om en gal forsker. I stedet hevder Frayling at Shelleys historie                
handlet om fødsel og om kvalene til et barn som ikke vet hvordan det skal hanskes med verden,                  
om ødeleggelsen av en surrogatfamilie og om skaperens ansvar for sitt avkom (Frayling, 2005, s.               
114-116). Dette er også elementene som vektlegges i ​Chappie​s narrativ, så det synes åpenbart at               
Chappie ​har mer til felles med Shelleys roman enn filmatiseringene – i hvert fall tematisk. 
I det foregående har vi sett at ​Chappie ​rent narrativt ikke lar seg forene med verken                
Frankenstein​-romanen eller filmatiseringene som fulgte. Det som er viktig er snarere at ​Chappie             
setter opp narrativet med en Forsker og en Skapning, at dette gir konnotasjoner til ​Frankenstein​,               
og at disse får tematiske konsekvenser fordi de bringer tankene til skapelsens etiske utfordringer,              
deriblant hvor langt en bør gå med ny teknologi og hvilket ansvar en skaper har for sitt avkom.  
Det som i størst grad skaper problemer i forsøket på å forene ​Chappie med Frankenstein er at                 
Deon elsker sin skapning, noe Frankenstein ikke lyktes med, og at Chappie ikke er en forlatt                
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 skapning som blir hevngjerrig, men et barn som forsøker å vokse opp og ta riktige valg i en                  
verden av gode og dårlige innflytelser. ​Chappie er i større grad en historie om uskyld, og                
Chappie skildres som et naivt barn som får et brutalt møte med verdens ondskap. Det kan derfor                 
være mer relevant å undersøke et ​annet narrativ Chappie slekter på fra 1800-tallets litteratur, som               
dreier seg om en uskikkelig gutt skaperen etter beste evne prøver å oppdra. 
6.5 Pinocchio-narrativet 
I 1883 kom Carlo Collodi ut med barneboken ​Pinocchios eventyr​. Boken skal for ordens skyld               
ikke forveksles med Disneys filmatisering fra 1940, for originalkilden er atskillig dystrere enn             
tegnefilmen. Det kan kanskje fremstå søkt å koble en science fiction-film fra 2015 opp mot en                
roman fra 1883, men Pinocchio er en fortelling som fortsatt preger dagens populærkultur, og ofte               
i kontekst av kunstig intelligens. Et nylig eksempel er ​Avengers: Age of Ultron ​(Whedon, 2015),               
hvor roboten Ultron ​refererer til Disney-filmatiseringen med replikken «there are no strings on             
me». I tillegg er det mindre enn tyve år siden ​A.I. Artificial Intelligence ​(Spielberg, 2001)               
fortalte en eksplisitt Pinocchio-historie om en robotgutt som, etter å ha fått barneboken om              
Pinocchio lest for seg,  legger ut på reise for å finne en fe som kan gjøre ham til en ekte gutt. 
Collodis bok har dessuten en narrativ oppbygning vi kan dra kjensel på i ​Chappie​. I det følgende                 
skal vi gjennomgå noen av likhetene. Målet med gjennomgangen er til slutt å vise hvordan               
Pinocchio-narrativet setter en ny sjanger i spill: ​oppvekstfilmen​. 
Pinocchios eventyr forteller historien om den fattige treskjæreren Gepetto, som kommer over et             
stykke tre som viser seg å være levende. Han former trestykket til en gutt, kaller gutten                
Pinocchio, og lærer fort at gutten er uskikkelig. Så snart gutten har fått munn, rekker han tunge,                 
og så snart gutten har fått ben, sparker han. Noe lignende skjer i ​Chappie​: Når gangsterne har                 
lært Chappie å snakke, er hans første ord til sin skaper disse: «what’s up, fuck mother? How’s                 
shit?». Det må understrekes at Chappie ikke vet bedre – akkurat som Pinocchio. Pinocchio er               
nemlig en naiv gutt som til stadighet utnyttes av andre. Han blir lurt av en rev og en katt, som                    
svindler ham for gullmynter og henger ham fra et tre. Pinocchio blir gjenopplivet av en god fe,                 
men blir ​igjen ​lurt av reven og katten, som får ham til å plante resten av gullmyntene i håp om at                     
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 de skal bli gullmynt-trær. For denne dumskapen blir Pinocchio dømt til fengsel. Selv om              
Pinocchio er uskikkelig, blir han altså straffet også når han handler i god tro. Slik er det også                  
med vår mekaniske Pinocchio i ​Chappie​, som lar seg lure ut i gjengområder når Ninja og                
Amerika lover ham eventyr, og belønnes med juling og avsagd kroppsdel. Tap av kroppsdeler ser               
vi også hos Pinocchio, som får nye ben av Gepetto etter at benene hans brant opp . 7
Historien om Pinocchio runder av med at Pinocchio får seg ærlig arbeid og tar vare på sin skaper                  
Gepetto, som er blitt syk. Feen som gjenopplivet ham og ble en morsfigur for ham er også blitt                  
syk, så Pinocchio hjelper feen ved å gi henne alle gullmyntene sine. Morgenen etter våkner               
Pinocchio som en ekte gutt, og Gepetto har også ​blitt frisk. Deres frelse er sammenknyttet, og                
utløst av valgene Pinocchio tar. Dette minner i noen grad om slutten i ​Chappie​, hvor Chappie                
belønnes med ny kropp når han lærer forskjellen på rett og galt og tar gode, moralske valg.                 
Samtidig redder han skaperen Deon og morsfiguren Yolandi, som får leve videre i robotkropper. 
Chappie ​har ​mye til felles med Collodis bok. Deon gir liv til en robot, slik Gepetto gir liv til et                    
trestykke. Deon er en farsfigur for Chappie slik Gepetto er det for Pinocchio. Ninja og Amerika                
lurer Chappie til å ta dårlige valg, slik reven og katten lurer Pinocchio. Og Yolandi ser på                 
Chappie som en ekte gutt og vil oppdra ham som sin egen, slik feen gjør med Pinocchio. På                  
grunnlag av det overnevnte, er det rimelig å hevde at en variant av Pinocchio-narrativet er i spill.  
Chappie ​har fellestrekk med både ​Frankenstein og ​Pinocchio​, men all den tid filmens narrative              
oppbygning slekter på ​Pinocchio ​og filmens ​intensjon ​synes å være å skildre verdens farer og               
ondskap og vanskelige lærdom om rett og galt gjennom øynene til et flunkende nytt liv, ligger                
slektskapet nærmest Collodis ​Pinocchio​. Dette fører oss til en ny oppdagelse i ​Chappie​s             
sjanger-lappeteppe: oppvekstfilmen. 
6.6 Oppvekstfilmen: Barnets blikk på en brutal voksenverden 
Leitch ville trolig omtalt oppvekstfilmen som en svak sjanger, fordi den baserer seg på et               
typologisk motiv, oppveksten. Altman kunne sagt at det er en sjanger som er for inklusiv, all den                 
7 Her er det også en RoboCop-kobling: I ​RoboCop 2 ​(Kershner, 1990) tas tittelfiguren til fange og skjæres opp i 
biter. I både ​Chappie ​og ​RoboCop 2​ er det en sirkelsag som gjør jobben, og maskinolje som visualiseres som blod. 
RoboCop får olje i ansiktet når en kroppsdel holdes over ham, mens Chappies arm blir liggende i en pøl av olje. 
87 
 tid den baserer seg på et semantisk element, oppveksten, og ut fra den konstruerer en sjanger.                
Coming-of-age​-filmen, som vektlegger ungdomstiden, utgjør trolig en sterkere sjanger, fordi den           
ofte bærer med seg en skolesetting, en seksuell oppvåkning og andre kjennetegn. Entertainment             
Weeklys kritiker satte den merkelappen på ​Chappie​: «a Johannesburg-set coming-of-age story           
about a kid from a dysfunctional family struggling to make the right choices – a kid who just                  
happens to be a machine» (Lee, 2014). Formuleringen er god, men ​coming-of-age ​treffer ikke,              
for det er ikke ungdomstiden til Chappie vi ser. Gjennom filmen lærer han å snakke, og han                 
hermer. Han ser tegnefilm, lærer å male og leker med en gummikylling. Han lager en dukke som                 
ligner på mamma, og mamma leser for ham i sengen. Han får juling uten å forstå hvorfor                 
mennesker er slemme. Selv om miljøet ​Chappie vokser opp i er preget av kriminalitet, vold og                
doplanging, er det ikke ungdomstiden til Chappie vi ser. Det er barndommen. 
 
Karakteren Chappie: «A kid who just happens to be a machine» (Lee, 2014) 
80-tallsnostalgien kommer nå ytterligere til syne. Haga skriver at ​Chappie ​«​henviser til en av de               
kjæreste subsjangerne fra åttitallet – filmer om forholdet mellom mennesker (gjerne barn) og             
maskiner eller romvesener» (Haga, 2015). Uten at Haga spesifiserer observasjonene han baserer            8
dette på, kan vi for det første merke oss at Deon kommer hjem til en yndig robotbutler ved navn                   
Dexter, som leverer sjarmerende utsagn som «Your room has been sterilized» og «I will activate               
the kettle» – replikker som lyder som et par grener på slektstreet til «E.T. phone home». For det                  
andre kan vi merke oss at ​Chappie ​har konkrete fellestrekk med John Badhams ​Short Circuit fra                
1986. Handlingen i Badhams film igangsettes idet lynet slår ned i en robot tilhørende              
8 Sobchack observerte om denne typen filmer at 80-tallet var en vending bort fra science fiction-filmens tankeløst 
destruktive monstere, og til en periode hvor majoriteten av de fremmede ble representert som venner, lekekamerater, 
brødre og elskere. De var blitt som oss, ofte også ​bedre ​enn oss. Sobchack kaller dem ​more human than human 
(Sobchack, 1991, s. 293-299) 
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 militærindustrien, hvorpå den får evner til å tenke og føle . Roboten kommer på avveie, og               9
finner en morsfigur i en ung kvinne, ikke ulikt hvordan Chappie får en mor i Yolandi. I                 
oppfølgeren ​Short Circuit 2 ​(Johnson, 1988) reiser roboten, som har fått navnet Johnny Five, til               
storbyen. Der blir den manipulert av kriminelle og overrasket over verdens ondskap. Johnny Five              
blir angrepet og spør «Why are you angry? Why try to disassemble Johnny Five?», noe som har                 
gjenklang i Chappies ord når kriminelle kaster steiner på ham: «Why you throwing me? Please,               
may you not?». Disse robotene møter verden med en søt, barnlig og naiv uskyld, og gjennom                
dem får vi et blikk på en komplisert og voldelig voksenverden. 
Oppvekstfilmer som iakttar en brutal voksenverden gjennom øynene til et barn er av den svenske               
Bergman-eksperten Birgitta Steene kalt «barnvoksenfilmer». Steene skriver primært om dem          
som en tendens i moderne nordisk film, men sporer tendensen tilbake til italiensk og fransk film                
etter Annen Verdenskrig, hvor man begynte å bruke barn som rollefigurer på en ny måte i filmer                 
som ​Sykkeltyvene ​(De Sica, 1948) og ​På vei mot livet (Truffaut, 1959). Steene beskriver               
barnvoksenfilmen slik: «Det dreier seg om filmer der barneskikkelsen fungerer både som            
diegetisk karakter og metafor. Filmskaperen er her like opptatt av å skildre et psykologisk              
modningsforløp hos barnet som å tolke en barndomstilstand med sosiale eller eksistensielle            
fortegn» (Steene ifølge Iversen, 2010, s. 136). Dette harmonerer med hvordan Chappie modnes             
fra redd, naiv og lettlurt til besluttsom og handlingskraftig «gutt» som tar kontrollen over egen               
tilværelse. Chappie-karakteren kan dessuten leses metaforisk, som et bilde på fremtiden vi skaper             
når vi oppdrar barn. Dette er tydelig i en scene der Deon og Yolandi vil lære Chappie å uttrykke                   
seg, og plasserer ham foran et blankt lerret, mens de står bak og gir råd. Bildet forteller oss at det                    
går en rett linje fra foreldre til avkom til det lerretet som representerer fremtidens muligheter.               
Den samme tematikken opptrer i ​Short Circuit​, ved at Johnny Five vræler «inpuuut!» og suger               
til seg alt som kastes hans vei av leksikon, reklamer og morsomme fjernsynsprogrammer. 
Steene ser fire motivkretser i den moderne (nordiske) barnvoksenfilmen, som ofte opptrer i             
samme film. Den første handler om at barnet oppdager egen og andres seksualitet, den andre at                
barnet konfronteres med en kristen moralkodeks, den tredje at barnet opplever død eller ondskap,              
9 ​Short Circuit ​er med andre ord en science fiction som i sitt trossystem vektlegger magi i større grad enn vitenskap. 
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 og den fjerde at barnet blir mobbet, misforstått eller skilt fra familie og venner (Steene ifølge                
Iversen, 2010, s. 140-141). Det første er ikke relevant, da Chappie er en robot uten reproduktive                
organer og seksuelle drifter. Det andre har en viss relevan. Vincent, som går med kors rundt                
halsen, kaller Chappie for en «godless freak». De to siste motivene står imidlertid sentralt i               
Chappies oppvekstnarrativ. Han lærer at han er dødelig («I die? Chappie die?» ) og at det finnes                10
ondskap, og han blir mobbet og skilt fra sine nærmeste. Gunnar Iversen skriver at              
barnvoksenfilmens kjerne er nysgjerrighet og utenforskap, to ting som beskriver Chappies           
situasjon godt (Iversen, 2010, s. 141).  
Oppvekstfilmens inntog medfører at vi gis barnets blikk på en brutal voksenverden, og at vi leser                
Chappie som en metafor for en mulig fremtid som er prisgitt hvilke krefter som vinner frem med                 
sin påvirkning av Chappie, filmens blanke lerret. Filmbloggen ScreenRant formulerer dette godt            
når de hevder at Blomkamp utforsker «a heightened version of childhood development told             
through the lens of gritty science-fiction and gangster stereotypes» (Kendrick, 2015). Til vårt             
formål videre er stikkordet ​gangster​, for filmens Pinocchio-narrativ krever en katt og en rev som               
kan fungere som dårlig innflytelse på en naiv Chappie. 
6.7 Gangsterfilmen møter oppvekstfilmen: tematiske konsekvenser 
Ninja: «​Chappie, if you want to be in the gang, you have to be cool like Daddy. Look at Daddy walk. Look  
how cool he is. Gotta keep it gangsta!» 
Chappie: «​Gotta keep it gangsta.» 
Innledningsvis i analysen etablerte vi hvordan dystopisk science fiction skaper rammeverket for            
Chappie ​på samfunnsnivå, og at gangsterfilmen på dét nivået fungerer som illustrasjon på             
problemene Johannesburg preges av. Når Pinocchio-narrativet setter oppvekstfilmen i spill, blir           
gangsterfilmen betydningsfull også på individnivå, idet gangstere får ansvaret for Chappies           
oppvekst. Det begynner med at Amerika lærer Chappie å snakke som en gangster. Han lærer               
også ganglag og gangsterfakter som ​fist bump​. Vi kan anse dette som en variasjon over en annen                 
10 Johnny Five lærer også om egen dødelighet. Det skjer da han ved et uhell dreper en gresshoppe og vil ha den 
reassembled​. Han får forklart at den er død, og gjør koblingen: «Disassemble, dead!» Her mister han på mange vis 
uskylden og forstår hva han har gjort, og det hele minner om Pinocchio i Collodis fortelling, som dreper en 
gresshoppe med en hammer etter at gresshoppen ber ham om å være lydig og oppføre seg pent. Det er med andre 
ord ikke bare ​Disneys​ Pinocchio-versjon som lever videre i populærkulturen. 
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 idé fra ​Terminator 2: Judgment Day​, for det minner jo unektelig om hvordan The Terminator               
lærer tommel opp, «Hasta la vista, baby» og «chill out, dickwad» av John Connor. 
Gangsterfilm og oppvekstfilm lyder kanskje ikke som noen naturlig sjangermatch, men tatt i             
betraktning at gangsterfilmen for det første er besatt av regler og for det andre formidler et                
moralsk imperativ om at forbrytelser ikke lønner seg (Leitch, 2002, s. 103-107), blir det lettere å                
begripe seg på hvordan og hvorfor de kan opptre side om side i samme filmunivers. Selv om de                  
har lite til felles rent semantisk, har oppvekstfilmen og gangsterfilmen et syntaktisk fellesskap i              
at begge sjangere kan leses som diskusjoner av regler og hva som er moralsk riktig i et samfunn.  
I den klassiske gangsterfilmen var det implisert – som en følge av premisset om at forbrytelser                
ikke lønner seg – at intelligente, moralsk ansvarlige borgere aldri bryter loven. I ​Chappie ​er det                
Deon som representerer intelligens og moralsk ansvar, og som iherdig forsøker å holde Chappie              
på den smale sti. Men Chappie har flere «foreldre», og påvirkes også av gangstere. De klassiske                
gangsterfilmene insisterte på å forklare hvordan et menneske kan bli en gangster med sosiale              
avvik (Leitch, 2002, s. 107-108), og ​Chappie ​skiller seg ikke fra dette. Vår mekaniske Pinocchio               
vokser opp omringet av dop, våpen og vold i et forlatt, nedtagget lagerbygg. Det vi ser utspille                 
seg i Chappies oppvekst er en kamp mellom samfunnets beste og verste sider. 
Thomas Schatz skrev om gangsterfilmen at dens urbane miljø representerer et komplekst,            
fremmedgjørende og overveldende samfunn som skaper gangsteren og senere ødelegger ham           
(Schatz, 1981, s. 83-84). Dette skrev han vel å merke om gangsterfilmenes kortvarige, klassiske              
periode på 30-tallet, men det resonnerer med hva Chappie opplever i løpet av sin «første               
skoledag». Den begynner med kunst og håndverk når Deon introduserer ham for malerkunsten,             
men dette provoserer Ninja, som svarer ved å kjøre Chappie til et lugubert strøk og slippe ham                 
av, for å gi ham det Amerika beskriver som «a hell of a first day of school». Chappie blir steinet,                    
banket med metallrør og satt fyr på av en gjeng som forbinder roboter med ordensmaktene. I                
møte med dette overveldende samfunnet, sier Chappie: «I don’t like this real world». 
Chappie ​er tro mot de klassiske gangsterfilmene her, for de sosiale avvikene Chappie opplever              
fører til skapelsen ​av Chappie som gangster. Etter den brutale «skoledagen», gjør Ninja og              
Amerika det godt igjen ved å tilbringe kvalitetstid med Chappie. De lærer ham hvordan man går                
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 som en gangster, hvordan man skyter på en kul måte og hvordan man bruker ​nunchucks​, kniver                
og kastestjerner. Belønningen for innsatsen er at han ​styles ​som en gangster, med ​tags ​og ​bling​.  
 
Gangsterens ganglag     Gangsterens ikonografi – en belønning 
Chappie nektet opprinnelig å begå kriminalitet, men nå følger en periode hvor Chappie lures til å                
begå kriminelle handlinger, slik Pinocchio ble lurt av reven og katten. Ninja lurer Chappie til å                
stjele biler, og når Chappie frykter han skal dø fordi batteriet hans snart er tomt, lover Ninja ham                  
en ny kropp hvis han bare blir med på et ​heist​. Chappie er opptatt av at «a heist is a crimes»                     
(sic!), men når han hører at dette er den eneste måten å skaffe penger til den nye kroppen han                   
trenger, går han med på det. Ninja og Amerika lurer ham til å knivstikke vaktene under brekket                 
ved å si at knivstikkingen bare får dem til å sovne.  
Både Schatz (1981, s. 84) og Leitch (2002, s. 107-108) understreker at gangsterfilmen ender med               
gangsterens undergang, en nødvendighet for å understreke det moralske imperativet om at            
forbrytelser ikke lønner seg. Hvis dette er noe seeren er vant med, bevisst eller ubevisst, vil                
gangstersjangeren medføre en forventning om at det ikke skal ende godt for gangsterne. ​Chappie              
møter denne forventningen med en subversiv vri, hvor forbrytelser… ​lønner seg​. Deon nekter             
Chappie å begå kriminalitet, men hans største suksess er Chappie, som er stjålet materiell fra               
Tetra Vaal. Han får også evig liv fordi Chappie stjal en hjelm fra Tetra Vaal. Og hvordan ender                  
det for gangsterne? Bikarakteren Amerika dør riktignok, men Ninja overlever, og Yolandi får             
evig liv. I ​Chappie ​går gangsterne seirende ut, og forbrytelser lønner seg.  
Dette subversive grepet er mulig fordi gangsterne i ​Chappie ​representerer det vi forbinder med              
gode verdier i samfunnet. De står ikke bare for hensynsløshet og egen vinning á la Tony                
Montana i ​Scarface (De Palma, 1983), men vennskap, familie, omsorg og en streben etter lykke.               
Gangsterfilmen handler jo om det organiserte samfunnets streben etter å opprettholde en sosial             
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 orden, men i denne filmen kan en argumentere for at det er gangsterne som representerer den                
egentlige ​sosiale orden – med lojalitet til venner og familie i sentrum. Hvem er det da som truer                  
den sosiale orden? Jo, slik det var MNU i ​District 9​, er det Tetra Vaal ​i ​Chappie​. Igjen er det                    
våpenprodusenten som råder over samfunnet vi ser; Tetra Vaal som representerer hensynsløshet            
og egen vinning – enkelt sagt det vi forbinder med ​kriminelle. ​Derfor er det den hevngjerrige,                
egoistiske og voldsglade Vincent som møter sin undergang i ​Chappie​. I et samfunn styrt av               
dårlige verdier, er det representanten for de dårlige verdiene som får den narrative straffen.  
Pinocchio-narrativet førte ​Chappie ​inn i oppvekstfilmen, og i det foregående har vi sett hvordan              
oppvekstfilmen setter gangsterfilmen i spill på individnivå. Gangsterne er en farlig innflytelse på             
Chappie, slik Katten og Reven var det i ​Pinocchios eventyr​, men de er også hans viktige lærdom                 
om den brutale voksenverdenen. Gangsterfilmen kommer også med en forventning om at            
forbrytelser ikke lønner seg og at gangsterne skal møte sin undergang, men filmen snur opp ned                
på dette og lar de kriminelle gå seirende ut fordi det er de som ​egentlig ​representerer den sosiale                  
ordenen som samfunnet streber etter å opprettholde i denne gangsterfilmen. 
Det er ellers fascinerende å se hvordan det skjer noe med sterke og svake sjangere i denne delen                  
av filmen. Det er ikke annen science fiction-ikonografi å se enn roboten Chappie, «a kid who just                 
happens to be a robot», og idet vi forbinder ham med et barn, er det som om science                  
fiction-sjangeren blir svakere, mens oppvekstfilmens sterke syntaktiske elementer og         
gangsterfilmens iøynefallende semantiske elementer gjør de to sjangrene sterkere.  
Det er en krevende sjangerreise å være med på for en seer, dette – fra forventninger om en                  
dystopisk science fiction-mockumentar til det som først og fremst viser seg å bli en blanding av                
oppvekstfilm og gangsterfilm. I det vide sjangerspennet kan vi identifisere enda noen mulige             
årsaker til filmens labre mottakelse. Én filmkritiker skrev at filmen har et problem med «a tone                
that pinballs from childlike wonder to ultraviolence» (Mathieson, 2015). Vi skal ikke felle dom              
over hvorvidt en sprikende tone er et kvalitetsmessig problem for filmen, men dette spriket synes               
i hvert fall å være en intendert del av filmens sjanger-visjon.  
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 Avklaring: Hvorfor ikke heistfilm? 
I ​Chappie ​blir ordet «gangsta» brukt stadig vekk, som for å rope denne delen av               
sjangerkontrakten ut til publikum, men i tillegg blir ordet «heist» nevnt seksten ganger gjennom              
filmen, så en kan spørre seg: Er undersjangeren ​heistfilm ​i spill her?  
Det er fristende å hevde at ​Chappie ​mobiliserer heistfilmen. Filmen skildrer jo en rekke små og                
store brekk – fra kidnappingen av Deon til millionranet av en pengetransport, men syntaksen til               
heistfilmen er simpelthen ikke til stede. Som Daryl Lee, forfatteren av ​The Heist Film: Stealing               
With Style​, skriver: «At the heart of the heist film is the extraordinary robbery of a formidable                 
institution that requires careful planning and the skills of specialists» (Lee, 2014, s. 6). Lee               
gjengir også definisjonen til Kirsten Thompson, som hevder at heistfilmen er en «sub-genre of              
crime films that feature an elaborately planned and executed robbery, and whose narratives             
emphasize the logistical and technical difficulties of a crime and its execution» (Thompson             
ifølge Lee, 2014, s. 6). Lee og Thompson påpeker at planleggingen er en essensiell del av                
sjangeren, og Thompson mener at heistfilmen ​vektlegger vanskeligheter forbundet med ranets           
utførelse. Slik er det ikke i ​Chappie​, hvor det simpelthen blir uttalt et ønske om å utføre et ran i                    
én scene, før vi like etter går til selve ranet ​in medias res​, uten at vi har sett så mye som en                      
duffelbag bli pakket. Om en tenker på hvor mye tid som vies til planlegging i moderne                
heistfilmer som ​Reservoir Dogs ​(Tarantino, 1992), ​Heat (Mann, 1995), ​Ocean’s Eleven           
(Soderbergh, 2001) og ​Widows ​(McQueen, 2018), virker det åpenbart at ​Chappie ​har lite med              
heistfilmen å gjøre. Som Daryl Lee påpeker, er det en grunn til at heist-sjangeren refereres til                
som ​the big caper film​, for den merkelappen vektlegger brekkets sentralitet og storhet i narrativet               
(Lee, 2014, s. 2).  
6.8 Actionfilmens transformative kraft (light) 
Det er utvilsomt elementer fra actionfilmen i Chappie også, men der District 9 vektla 
actionfilmens voldshandlinger i flere av sine sentrale kjernescener og anla actionfilmens syntaks 
for å gjennomføre en transformativ karakterutvikling, er sjangeren mindre meningsbærende i 
Chappie, slik jeg ser det. Likevel er sjangeren nevneverdig, fordi den tar ​center stage​ i filmens 
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 klimaks. Der tjener den en lignende karakterutviklende funksjon som den hadde i ​District 9​. 
Gjennom filmen har Chappies handlinger vært et resultat av manipulasjon og aktiv påvirkning 
fra de rundt ham, men rett før filmens kaotiske action-klimaks har Chappie fått nok: «You were 
gonna let me die, Daddy! You were gonna let me die! Why you humans do this?! Why you all 
lie?!». Det er her vi tar farvel med oppvekstfilmen, for Chappie er nå blitt voksen, i den forstand 
at han ser verden som den er, med alle dens imperfeksjoner, løgner og bedrag. Samtidig er det 
herfra actionfilmen mobiliseres, med dens fokus på helter som opplever en krisesituasjon og 
handler​ fordi de ikke har annet valg. Derfor får vi nå en karakterutviklende kampscene som 
avslutter med at Chappie sprenger Vincents MOOSE med et eksplosiv, og en påfølgende scene 
hvor han oppsøker Vincent og kaster ham veggimellom i kontorlandskapene til Tetra Vaal. 
Chappie avslutter som en mer vellykket actionhelt enn Wikus, for der Wikus mislyktes med å 
gjenopprette den ordenen og det familielivet som ble tatt fra ham, gjenoppretter Chappie 
kjernefamilien ​bokstavelig talt​ ved å gjenopprette morsfiguren Yolandi. 
6.9 Hva skjer med et Pinocchio-narrativ med en subversiv slutt? 
En av de største sjangervriene i ​District 9 ​skjedde innledningsvis, da filmen viste seg å være en                 
alien invasion ​hvor romvesenene ikke invaderer, noe som fikk en rekke narrative og tematiske              
konsekvenser. I ​Chappie ​får vi en like oppsiktsvekkende sjangervri ​avslutningsvis​, i en            
subvertering av Pinocchio-narrativet. I stedet for at filmens Pinocchio belønnes med en ny kropp              
og i praksis blir dødelig, er det filmens Gepetto som belønnes med ny kropp og får evig liv –                   
idet bevisstheten hans overføres til en robotkropp. Under ser vi bildet av den nye Deon som                
studerer sitt gamle jeg, en menneskekropp lent mot en stol, med hengende hode og slappe armer. 
95 
  
Dette resonnerer​ ​i noen replikker på den siste siden av Collodis bok om Pinocchio: 
– Og den gamle tredukken Pinocchio, hvor har han gjemt seg? 
– Der er han, svarte Gepetto, og pekte på en stor dukke som lente seg slapt mot en stol, med hodet  
hengende, med dinglende armer, og beina bøyd og i kors. Det var et under at den klarte å holde seg  
oppreist. (Collodi, 1883/1988, s. 142) 
Parallellen er åpenbar, men forskjellen er fundamental. I ​Chappie er det ikke dukken som              
oppgraderes til menneskekroppens ideal, men mennesket som oppgraderes til robotkroppens          
ideal. Deon er desorientert i sin nye kropp, men når Chappie spør om han har smerter, svarer han                  
simpelthen «No, Chappie. I’m alive.», men han legger til at han ikke forstår hva det hele betyr,                 
hvorpå Chappie svarer at det betyr at han har fått evig liv. Her skal vi merke oss et par ting:                    
Hendelsen viser for det første hvordan ​Chappie ​vektlegger vitenskapen som trossystem, da            
Sobchack hevder vitenskapen i science fiction-film dreier seg om å overvinne menneskets            
fysiske utilstrekkeligheter (Sobchack, 1991, s. 62). Menneskets fremste utilstrekkelighet er som           
kjent at det er dødelig, og her overvinnes døden. Det er vanskelig å se for seg noe bedre                  
eksempel på det Sobchack mener er science fiction-filmens ​raison d'être​, nemlig å «reconcile             
man with the unknown» (Sobchack,1991, s. 63).  
Når også Chappies bevissthet er overført til en ny robotkropp, møtes Deon og Chappie utenfor.               
Forskjellene mellom Forsker og Skapning, menneske og robot er nå gjort irrelevant. Der             
Chappies robotkropp fikk en menneskelig bevissthet, fikk Deons menneskelige bevissthet en           
robotkropp. Spørsmålet om hva som er et menneske og hva som er en robot har ikke lenger klare                  
svar. I fremskrittet møtes de to, og de er begge både Skaper og Skapning.  
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 Konklusjonen synes å være at et menneske er en sjel som kan bli til enten organisk eller digitalt,                  
og at det er irrelevant om sjelen bor i en kropp av mekanikk eller organisk materiale. Dette er en                   
idé som er utforsket i flere andre filmer. Et nylig eksempel er ​Transcendence ​(Pfister, 2014),               
hvor en forskers bevissthet lastes over i en maskin, men hvor denne bevisstheten blir en trussel                
mot menneskeheten, noe som er betegnende. Det tilhører sjeldenhetene at en utvisking av skillet              
mellom menneske og maskin fremstilles positivt. Selv i ​Her ​(Jonze, 2013), et romantisk drama              
satt til et science fiction-univers hvor en mann forelsker seg i operativsystemet sitt, ender det               
med uforenlighet. Operativsystemet reiser for å være sammen med andre systemer, og mannen             
henvises til å gjenoppsøke menneskelig hengivenhet. 
Det som antydes i ​Chappie er at fremtiden er digital og mekanisk. Det skildres som et positivt og                  
uunngåelig fremskritt at menneskesinnet har vokst fra menneskekroppen, om enn et fremskritt            
preget av vemod. I en seremoni hvor Ninja, Deon og Chappie gravlegger Yolandi, er bildet               
komponert slik at to rakryggede roboter ruver over en knelende Ninja. Visuelt fremstår             
menneskekroppen underlegen – underkastet, til og med – og med tanke på at de også ​gravlegger                
en menneskekropp, kan bildet leses som om mennesket, slik vi kjenner det, er avleggs.              
Påfallende er det også at de står foran en nedlagt fabrikk. Ninja reiser seg og går med                 
minnepinnen med Yolandis bevissthet i retning fabrikken, og symbolikken i bildet er åpenbar:             
Fabrikken er åpnet. Mennesker kan produseres. Døden finnes ikke lenger. 
 
Budskapet understrekes i avslutningen, hvor vi ser Chappie putte minnepinnen i en datamaskin,             
før det klippes til Tetra Vaal, hvor automatiserte maskiner monterer en ny Yolandi. Det vi ser er                 
altså en maskin som ber en maskin om å be maskiner om å produsere en maskin. Kanskje                 
forklarer det de mørke skyene på bildet over, for dette er første gang en maskin skaper liv uten at                   
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 mennesket er involvert. Implisitt: Maskinene greier seg selv, og mennesket ​er avleggs. Eller som              
taglinen​ på filmens plakat proklamerer: «Humanity’s last hope isn’t human» (IMdb, 2015). 
 
Det siste vi ser i filmen før rulletekstene er Yolandi-roboten som åpner øynene. Passende nok er                
dette som et visuelt ekko av transformasjonen vi ser i Fritz Langs stumme science              
fiction-klassiker ​Metropolis (1927), trolig et av de tidligste sjangereksemplene på ideen om at en              
bevissthet kan lastes over i en robotkropp ved hjelp av en hjelm og skape en autonom robot.  
 
Foruten at ​Metropolis​-​transformasjonen er av mer magisk art, er den viktigste forskjellen fra             
Chappie ​at ​Metropolis​-transformasjonen også er ​fysisk ​og vektlegger menneskekroppen som          
ideal. I likhet med hvordan ​Chappie gjorde en vri på Pinocchio-myten og lot robotkroppen tjene               
som ideal i Deons transformasjon, gjør ​Chappie ​en lignende vri på ​Metropolis​-transformasjonen,            
og lar igjen robotkroppen tjene som ideal. Yolandis robot er riktignok designet etter hennes              
utseende og bærer hennes farger og særpreg, men det er likefullt en robot. Det at den gis et                  
individuelt særpreg og en visuell identitet, får oss til å beundre den som ​robot​, ikke som                
menneske. Det vi ser er vakkert, symmetrisk og fargerikt. Det er ​fremskrittet​.  
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 6.10 Filmens syn på vitenskap – en uventet sjangerarv 
I sin bok om hvordan vitenskapsfolk er skildret i film, konstaterer Christopher Frayling at det har 
skjedd en utvikling gjennom 1900-tallet. Synet på vitenskapen var først preget av ​beundring​, for 
eksempel gjennom filmene til George Meliès, hvor en ofte kunne se vitenskapsmenn utføre 
mirakuløse eksperimenter. Deretter fulgte en periode med ​mistenksomhet ​overfor vitenskapen, da 
den gale vitenskapsmannen ble etablert som karakter-arketype med ​Frankenstein ​fra 1931. Dette 
fikk en slags korreksjon i en rekke biografifilmer om beundringsverdige vitenskapsfolk som 
Alexander Graham Bell og Madame Curie mot slutten av 30- og over i 40-tallet. Deretter fulgte 
en periode med ​frykt ​for hva vitenskapen kan utrette – med den mye omtalte paranoiaen på 
50-tallet. Til slutt er det ​bekymring​ som preger vitenskapssynet i film i dag, ifølge Frayling. 
Bekymringene dreier seg om genteknologi, statens og næringslivets makt over vitenskapen og 
vitenskap i gale hender (Frayling, 2005, s. 224).  
Nåtidens bekymringsfulle tendens nådde kanskje et klimaks i 1994, da ​Jurassic Park​ fortalte om 
en fornøyelsespark befolket av klonete dinosaurer som opplevde et skjebnesvangert strømbrudd 
påfulgt av en mindre heldig sikkerhetssituasjon for parkens gjester. Frykten for genteknologi og 
vitenskapsanvendelsen i næringslivslivet lever i høyeste grad videre i ​District 9 ​og ​Chappie​. I 
District 9​ er genteknologi og våpenteknologi det samme, og begge filmer viser frem en vitenskap 
som har falt i kommersielle hender.  
Det er også et ​opprør mot den kommersielle vitenskapen i filmene. I ​District 9 er det en                 
intetanende byråkrat som gjennomfører et voldelig opprør av egoistiske hensyn, men i ​Chappie             
skjer opprøret i større grad i det stille, og med edle motiver, gjennom karakteren Deon. Deon er                 
opptatt av fremskrittet for fremskrittets egen skyld, og ikke av kommersiell anvendelse. Sjefen             
må realitetsorientere ham: «Do you realise you just came to the CEO of a publicly traded                
weapons corporation and pitched a robot that can write poems?».  
Fremstillingen av Deon har mye til felles med biografifilmene om vitenskapsfolk på 30- og              
40-tallet. Frayling skriver at vitenskapsfolkene i biografifilmene skilte seg fra filmene om gale             
vitenskapsmenn blant annet ved at motivene deres var samfunnsmessig nytte og at de tok              
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 trinnvise steg mot sine eureka-øyeblikk, men at det også var ​likheter mellom ​mad             
scientist-​filmene og biografifilmene: 
«​Their heroes and heroines are all treated as crazy by the scientific establishment; they all sacrifice  
domestic life to the interests of science and channel their emotions into their work rather than into their  
relationships with other human beings; they all work in isolation as they pursue their dangerous secrets and                 
are presented as very special people who do not belong to the same world as the rest of us; they focus on                      
their specialisms whatever the domestic costs and as personalities they are misfits; sometimes, like Pasteur               
and Curie, they even seem to triumph over death; they themselves often die of exhaustion in the last reel                   
after their work has finally been accepted, or – like Marie Curie – they die as a direct result of their                     
research; and there’s invariably a eureka! Moment – ‘it’s a crazy idea but it just might work’ – following a                    
happy accident and revealed in a thrilling laboratory sequence after a long period of frustration and                
obstruction» (Frayling, 2005, s. 166). 
Deon behandles som rablende gal av sjefen sin når han pitcher en robot-poet. Han er singel og                 
barnløs, og hans sosiale liv består av en snakkende robot i hjemmet, som serverer Red Bull mens                 
han jobber i isolasjon. Frustrerende mange forsøk fører ham til et eureka-øyeblikk («My God. I               
Think I’ve cracked it.»), hvorpå det venneløse geniet Deon kanaliserer alle sine følelser inn i sin                
egen skapelse, Chappie. Kroppen hans dør som en direkte konsekvens av forskningen hans, men              
samtidig triumferer han over døden idet bevisstheten hans overføres til en robotkropp. 
Vi nærmer oss et viktig poeng: Frayling skriver at gjennom 1900-tallet har vitenskapsfolk vært              
presentert som «either impossibly mad or impossibly saintly», og i gjennomgangen blir det klart              
at vitenskapsfolkene som er ​impossibly mad er en arv etter horror og science fiction, mens de                
som er ​impossibly saintly ​er en arv etter biografifilmer om historiens viktige forskere.  
Konsekvensen av denne oppdagelsen er at det er feilslått å lete etter Deons likemenn i science                
fiction- og horrorfilmer om kunstig intelligens – filmer som ​Blade Runner​, ​Westworld            
(Chrichton, 1973) eller ​Ex Machina (Garland, 2014). I stedet har Deon kanskje mer til felles               
med mildere, tålmodige forskere á la John Nash i ​A Beautiful Mind ​(Howard, 2001) og Leo                
Sayer i ​Awakenings ​(Marshall, 1990), karakterer fra filmer som er arvtakere etter 30- og              
40-tallets biografifilmer, og som fortsatt anvender mange av deres etablerte konvensjoner. Det er             
spesielt nærliggende å peke på Robin Williams’ gestaltning av den omsorgsfulle Leo Sayer,             
mannen som eksperimenterer med medisiner og klarer å «gi liv» til en pasient som lenge har                
vært rammet av total ubevegelighet, og blir en farsfigur for ham. Det høres jo unektelig kjent ut? 
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 6.11 Oppsummering av funn 
Chappie ​inngår sjangerkontrakter på lignende vis som ​District 9​, med musikk, ikonografi,            
stilgrep og nikk til referanseverker, men forlater filmens første kontrakt kort tid etter at den er                
inngått. Filmen etablerer seg som science fiction med slektskap til Paul Verhoevens ​RoboCop ​og              
et mockumentarisk blikk på et dystopisk samfunn, men mockumentarblikket forlates raskt, mens            
referansene til ​RoboCop ​aldri løftes til noe mer enn semantiske nikk.  
Med karakter-arketypene Forsker og Skapning virvler ​Chappie opp konnotasjoner til Mary           
Shelleys ​Frankenstein​, og narrativets oppbygning fremviser en tydelig arv etter Carlo Collodis            
Pinocchios eventyr​. ​Chappie tar litt fra begge verdener: ideen om en kunstig og uskikkelig gutt               
som skaperen forsøker å få skikk på plukkes ut av eventyret og implementeres i en science                
fiction-kontekst der gutten er et resultat av det systematiske arbeidet til en forsker som er dypt                
fascinert av tanken på å skape liv. Pinocchio-ideen fører filmen inn i to sjangerlandskaper, der vi                
ser «barnet» Chappie i kontekst av oppvekstfilmen og «foreldrene» Yolandi og Ninja i kontekst              
av gangsterfilmen. Gangsterfilmen har én funksjon på ​samfunnsnivå​, hvor sjangeren fungerer           
som illustrasjon på de dårlige kreftene i dystopien, og en annen funksjon på ​individnivå, ​hvor               
gangsterne inntar foresatte-roller for Chappie og blir en rev og en katt for filmens Pinocchio.               
Resultatet av at oppvektsfilmen og gangsterfilmen trer frem som sterke sjangere er at science              
fiction-filmen blir svakere og at filmens hovedærend blir å invitere til en lesning av              
barnekarakteren som en metafor for samfunnets fremtid; barnet som det blanke lerretet            
samfunnet projiserer sine gode og dårlige krefter på. 
Der ​District 9 subverterte sjangerforventninger innledningsvis, gjør ​Chappie ​det samme i           
filmens siste akt, hvor den snur opp ned på Pinocchio-narrativet ved å la filmens Gepetto få                
robotkropp og evig liv i stedet for at filmes Pinocchio får menneskelig kropp og dødelighet. I                
kjølvannet av dette presenteres menneskekroppens død som en del av et positivt fremskritt, og              
filmens vitenskapssyn blir dermed av det beundrende slaget. Vi fikk aldri noen ​mad scientist i               
Deon, men oppdaget at filmens fremstilling av ham i større grad er farget av biografifilmer om                
viktige vitenskapsfolk enn av filmene med ​mad scientists​. 
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 Noen refleksjoner til slutt: ​District 9​ hentet mye tematisk innhold fra Johannesburg-konteksten, 
som utløste lesninger av filmen i lys av byens tidligere apartheid-historikk. Johannesburg har 
imidlertid mindre å tilføre i ​Chappie​, som i prinsippet kan utspille seg i en hvilken som helst by i 
verden som har problemer med kriminalitet. Når filmen står uten en kontekstuell vri som 
sprøytet tematisk mening inn i ​District 9​, kan det forklare at Chappie i større grad ble lest som 
uinspirert sjanger-pastisj.  
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 7 DRØFTINGER OG FUNN 
Nå som vi har sett i analysene hvordan forhandlingene av sjangerkontrakten kan foregå gjennom              
en film, vil jeg gjøre et forsøk på å lande noen av de store spørsmålene. La oss først se på hva en                      
denne mye omtalte kontrakten ​er. 
7.1 Hva er en sjangerkontrakt, og hvordan fungerer den? 
Sjangerkontrakten er en avtale som inngås mellom filmen og dens publikum i filmens innledende 
minutter. Det som avtales, er hvilke forventninger publikum skal møte filmen med, og hvilket 
handlingsrom filmen har ut fra forventningene den etablerer hos sitt publikum. Det spesielle med 
avtalen er at ingen av partene ønsker at avtalen skal hedres hundre prosent. Publikum ønsker 
nemlig noe uventet, noe som bryter med det som er avtalt, for å anerkjenne filmen som god. 
Denne kvalitetsvurderingen kommer vi straks tilbake til, men det vi sitter igjen med er at 
sjangerkontraktens funksjon er å etablere forventninger, mens sjangerforhandlingenes funksjon 
er å gjøre små og store brudd med disse forventningene, samt å etablere nye. Til syvende og sist 
sitter vi igjen med at sjangerkontrakten er en slu forventningsavklaring mellom filmen og dens 
publikum. Den etablerer forventninger som til dels er til for å brytes, eller i hvert fall justeres. 
Når det gjelder hvordan sjangerkontrakten fungerer i praksis er det åpenbart et stort spørsmål. 
Her følger noen forsøksvis klare svar: 
● Sjangerkontrakten tegnes​ ​med et bredt og intensivt arbeid i filmens innledning. Det kan 
gis hint og føringer og legges til rette for konnotasjoner gjennom både musikk, 
ikonografi, narrativ, intensjon, replikker – ja, i hele filmens spekter av uttrykksformer. 
● Etter at sjangerkontrakten er tegnet innledningsvis, fungerer den først og fremst som 
narrativ og tematisk ​forventning​. Trolig er det slik at de sterkeste forventningene knytter 
seg til den til enhver tid sterkeste sjangeren i filmens univers. 
● Fra filmskaperhold kan forventninger oppfylles eller subverteres, ved å levere en vri eller 
gå i stikk motsatt retning av det forventede. Det er ikke gitt at publikum har de ​samme 
forventningene, for sjanger er en kumulativ erfaring. Hver sjanger og hvert narrativ 
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 kommer med forventninger som gir seg forskjellige utslag på individnivå på bakgrunn av 
kumulativ erfaring, så det å leke med disse er ingen enkel oppgave for en filmskaper. 
● Gjennom filmen foregår store og små forhandlinger av kontrakten. Det varierer fra film 
til film hvor mye kontrakten forhandles underveis, men i ​District 9 ​ og ​Chappie ​er det 
tidvis snakk om omkalfatrende forhandlinger: innføring av nye sjangere i et allerede 
etablert filmunivers, sjangere som innebærer endringer også av det tematiske innholdet. 
● Publikum er ​svært​ tilpasningsdyktige. Når en kompleks sjangeropplevelse som ​District 9 
kan slå an ikke bare hos filmkritikere, men også hos de brede lag, viser det at publikum 
innehar imponerende evner til å justere forventninger og akseptere sjangerforhandlinger. 
Altman påpekte at Hollywoods gullalder var en periode med intens sjangerblanding 
(Altman, 1999, s. 142), og Schatz mente at Hollywood i denne perioden utviklet særskilte 
evner til å sjangerforhandle med sitt publikum (Schatz, 1981, s. 5), men de 
underkommuniserte den andre siden av poenget: at publikum nødvendigvis må ha 
utviklet like særskilte evner til å ​bli sjangerforhandlet med​ – evner som trolig bare er 
styrket i dagens samfunn, hvor filmer er mer tilgjengelig enn noensinne, og hvor de 
mentale filmarkivene publikum stiller med følgelig er mer rikholdige enn noensinne​. 
Bordwell & Thompson er nærmere å sette ord på publikums bidrag til forhandlingen: 
«By blending or even rejecting genre conventions, filmmakers force viewers to reset their 
expectations and engage with the film in fresh ways» (Bordwell & Thompson, 2013, s. 
333). Også Bordwell & Thompson får det til å fremstå som om det er mulig å ​tvinge 
seeren til å justere sine forventninger, men min innvending er at filmskapere ikke kan 
gjøre annet enn å ​invitere​: «How about ​this​? Derfra er det opp til seeren hvorvidt 
vedkommende slår til og blir med videre, eller returnerer til leiefilmsjappa for å kaste 
DVD-en i disken. Ja, historiefortelling er en krevende kunst, men det er også 
historie​mottak. ​Det er publikum som på stående fot må nullstille forventningene sine og 
engasjere seg i filmen på nye måter, og ingen filmskaper i verden kan tvinge dem til det. 
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 7.2 Hvordan virker narrativer inn på sjangeropplevelse? 
Et fascinerende funn er at narrativer kan være svært førende for opplevelsen av sjanger. 
Innledningsvis i oppgaven nevnte jeg at min første reaksjon i møte med ​District 9 ​var at jeg 
reagerte på at romvesenene ikke invaderte eller destruerte noe. Dette er jo først og fremst en 
narrativ reaksjon. En kan si at de semantiske elementene, romskipet og romvesenene, pekte meg 
i retning av ikke bare en bestemt sjanger (science fiction), men også en bestemt ​fortelling ​(​alien 
invasion)​. Filmen plasserte narrative forventninger i meg, og brøt så med dem. Det som 
åpenbarte seg ble da en ​uventet ​fortelling. Som vi husker fra Eco, er det vi anser som kunstnerisk 
verdi knyttet nært opp mot det uventede. Eco skrev at kunsten lenge har hatt strategier for å få 
det forventede til å fremstå uventet, og ​District 9​-åpningen er et glimrende eksempel på en slik 
(vellykket) strategi. Ved å plante forventninger til noe ​annet ​enn det som kommer, inngår 
District 9 ​en kontrakt som er til for å brytes. Enkelt sagt: Jeg ble lurt, og likte det. 
Noe lignende skjer i ​Chappie​, men hvilken forventningskontrakt som tegnes der, ser ikke ut til å 
være like målrettet. I stedet later det til å være mer betinget av tilfeldighetene rundt det ens egen 
kumulative erfaring, altså hva man har sett ​før​. En ​kan ​oppfatte nikkene til Paul Verhoevens 
RoboCop ​og forvente dystopisk satire. En ​kan​ oppdage de arketypiske karakterene Forskeren og 
Skapningen og få forventninger til en horror eller en science fiction á la ​Frankenstein​. En ​kan 
vektlegge oppvekstnarrativet og forvente en fortelling som minner om ​Pinocchio​, men hva en 
forventer, vil avhenge av hvilken Pinocchio-variant en forbinder det med: Hjertevarm Disney 
eller bekmørk Collodi. Sist, men ikke minst kan en bite seg merke i skapelsen av kunstig 
intelligens, og la et vell av science fiction-filmer fra ​The Terminator ​til ​Ex Machina ​skape en 
forventning om at Chappie skal vende seg mot menneskene. ​Chappie ​gjør det i det hele tatt 
vanskeligere å vite hva en skal forvente, og når en ikke vet med sikkerhet hva en skal forvente, er 
det vanskeligere å oppfatte noe som ​uventet. ​Uten klare narrative forventninger, er det altså 
vanskeligere for filmen å overraske sin seer. Der ​District 9​ låser en forventningskontrakt tidlig, 
blir det aldri klarhet i hva som egentlig er punktene i ​Chappie​s forventningskontrakt, hva slags 
fortelling en skal forvente. Følgene av det kan være at det uventede​ ​uteblir, og det har 
konsekvenser for kvalitetsvurderingen, noe vi skal utdype i 7.4. 
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 Det er kanskje ikke oppsiktsvekkende å se at narrativ er en sentral del av sjangeropplevelsen. 
Schatz fastslo jo tidlig at sjanger først og fremst er et narrativt system. Schatz var likevel ikke 
helt presis. Det er ingen tvil om at sjanger er et narrativt system ​også​, men slik jeg ser det, er det 
ikke helt korrekt at sjanger ​først og fremst ​er et narrativt system. Leitch påviste hva som gjør en 
sjanger sterk innenfor et filmunivers; at det kunne dreie seg om funn i ​mise en scéne​ eller 
intensjon, men heller ikke dette er dekkende når en skal se på hvilke sjangergrep som påberoper 
seg oppmerksomhet gjennom en hel film. I analysene har jeg vist hvordan det fluktuerer hva 
slags system sjanger først og fremst er. I det ene øyeblikket er sjanger først og fremst et narrativt 
system, men i det andre er sjanger først og fremst et ikonografisk system, i det tredje et 
musikalsk system og i det fjerde et tematisk og ideologisk system. Sjanger er narrativ ​også​, men 
seeren mottar løpende sjangerinformasjon på hele spekteret av filmens uttrykksformer, og om 
man følger sjangerforhandlingene gjennom en hel film, slik vi har gjort i denne oppgaven, kan 
man vanskelig påstå at sjanger først og fremst er noe som helst. For ordens skyld: Narrativet i en 
film virker betydelig inn på sjangeropplevelsen, men det er ikke alene om å gjøre det. 
7.3 Hvorfor mobiliseres sjangere for å fremme tematisk innhold? 
Spørsmålet antyder kanskje at vi her skal spekulere i filmskapernes ​motiver​, men det er åpenbart               
et landskap av antakelser en risikerer å snuble både inn i og ut av, så la oss heller si det slik: Her                      
er vi ute etter å diskutere på generelt plan hvilken nytteverdi det kan ha om en mobiliserer                 
sjangere for å fremme tematisk innhold. 
På samme måte som hver sjanger har sine semantiske elementer, har også hver sjanger sine               
syntaktiske elementer, altså en overordnet ​mening ​man forbinder med den aktuelle sjangeren.            
Denne meningen er ikke nødvendigvis uttalt eksplisitt i publikums bevissthet, men ved å             
gjenkjenne en sjanger, etableres det forventninger til både narrativ og ​mening​. Idet en dystopisk              
kontekst er etablert, vil det neppe overraske en seer om samtiden settes i anførselstegn, for               
eksempel ved at den viser frem de katastrofale resultatene av en klimakrise. 
I filmer som ​District 9 ​og ​Chappie​, som mobiliserer flere sjangere innenfor ett og samme               
filmunivers, utnyttes innsikten om at enhver sjanger kommer med en ​mening ​for en seer. Med               
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 viten om at seere forbinder visse narrativer og en viss mening med hver enkelt sjanger – enten                 
det er bevisst eller ubevisst kunnskap – bruker filmskapere dette til sin fordel. Sjanger kan slik                
fungere som en snarvei ​til tematisk rikdom. Ved å peke seeren i retning av en sjanger, åpnes et                  
helt arkiv av seerens kumulerte erfaring med den aktuelle sjangeren. 
En kan for eksempel hevde at ​District 9 setter seeren i kontakt med det vedkommende måtte ha i                  
sitt mentale arkiv av erfarte science fiction-filmer, dokumentarer og mockumentarer, fortellinger           
om romveseninvasjon, horrorfilmer om ubehagelige prosesser som rammer kroppen,         
action(helt)filmer, og en bevandret seer vil også plukke frem sterke referanseverker som            
Alien​-filmene ​Nærkontakt av tredje grad ​og arkivet av 50-tallets ​creature features​. På samme             
måte kan en hevde at ​Chappie ​setter seeren i kontakt med det vedkommende måtte ha i sitt                 
mentale arkiv av erfarte science fiction-filmer med trykk på 80-tallsfilmer om menneskers nære             
bånd med roboter og romvesener, og videre dokumentarer og mockumentarer, filmer regissert av             
Neill Blomkamp, Frankenstein- og Pinocchio-fortellinger, oppvekstfilmer, gangsterfilmer og        
filmer om kunstig intelligens, samt sterke referanseverker som ​RoboCop​ og ​Short Circuit​. 
Ved å gå i dialog med seerens sjangererfaringer, finner filmskapere snarveier til tematisk rikdom,              
for som vi har gjort rede for i analysene, er det faktisk slik at hver enkelt sjanger har noe på                    
hjertet; dens overordnede mening eller syntaktiske elementer, om du vil. Body horror-sjangeren            
innebærer ikke bare visualiseringer av groteske kroppslige prosesser, men metaforer for å eldes,             
å dø og å skilles fra det man er glad i, samt bekymringer for hensiktene og teknologien til store                   
selskaper. Oppvekstfilmen innebærer ikke bare et oppvekstnarrativ, men et uskyldsrent blikk på            
en brutal voksenverden, og en tanke om barnet som uttrykk for samfunnsutviklingen; at hva              
barnet vokser opp til å bli er et resultat av de verste og beste sidene ved vårt nåværende samfunn.  
Jeg omtaler sjanger som en snarvei til tematisk rikdom, men vil understreke at det er ment å være                  
en positiv beskrivelse. Det er en krevende øvelse å lage sjangerfilm på denne måten, i løpende                
dialog med seernes kumulerte sjangerfaringer, og desto mer imponerende er det når det lykkes. 
Selv om det å mobilisere sjanger for å fremme tematisk innhold kan ha enorm nytteverdi, ligger                
det også en snubletråd her, dersom man mobiliserer en sjanger eller nikker til et referanseverk               
uten å tenke på at seeren da tar en snarvei til meningsskaping. En kan hevde at                
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 mockumentargrepet og ​RoboCop​-referansene i Chappie går på denne snubletråden.         
Mockumentargrepet inviterer seeren til å gjenkjenne en intensjon filmen ikke egentlig har, og de              
mange ​RoboCop​-nikkene skaper muligens en kraftigere kobling til Verhoevens film enn           
Chappie ​er tjent med. I et intervju med IGN uttalte Blomkamp at «the influences are like more                 
esthetic. So, my favourite robot in history, RoboCop, I wanna tip my hat to that robot» (IGN,                 
2015). Så kan det tenkes at Blomkamp ble litt ivrig i tjenesten og at hans planlagte elegante                 
hattevipp ble til en hatt kastet med kraft i retning Verhoevens robot, og at det var det som førte til                    
kritikerreaksjoner som dette: «You may wonder if Blomkamp is ripping off the 1987 dystopian              
classic ​RoboCop as shamelessly as he appears to be, and the answer is: no question about it.                 
Does he think today’s audiences haven’t seen Paul Verhoeven’s film?» (Gleiberman, 2015).            
Chappie ​er smekkfull av små nikk som ikke egentlig inviterer til meningsskaping – ta for               
eksempel replikkene «Run, Forrest!» og «Yippee-ki-yay, motherfuckers!» – men ​RoboCop ​får så            
mange nikk at en seer kan anta at det også er mening å finne i dem. Når seeren da går på jakt og                       
returnerer tomhendt, blir konklusjonen ​shameless ripoff.  
Det å bruke sjanger som en snarvei til tematisk innhold er dermed noe en filmskaper kan gjøre                 
med viten og vilje og hente ut stor nytteverdi, men på samme tid kan slike snarveier utøses uten                  
at det er intendert, og slik blir dette grepet en mulighet og en fallgruve på en og samme tid. 
7.4 Kan District 9 og Chappie plasseres innenfor en sjangerutvikling? 
Sjangere blir ikke til utenfor tiden, påpeker Altman, og sammen med Schatz, er han blant mange                
filmvitere som påpeker hvordan sjanger er en pågående prosess og noe som er i kontinuerlig               
endring på grunn av en dialog mellom filmenes produsenter og filmenes publikum.  
Narrativt kan ​District 9 ​spores tilbake til invasjonsfortellingene i krigslitteraturen mot slutten av             
1800-tallet, og spesielt H.G. Wells’ innovative ​War of the Worlds​. ​Videre står filmen i arv til                
science fiction-filmer som ​The Day the Earth Stood Still ​og ​The Thing From Another World i                
science fiction-filmens første gullalder på 50-tallet, og den nikker eksplisitt til 70-tallets            
Nærkontakt av tredje grad​. Visuelt slekter filmens mise-en-scéne både på 50-tallets ​creature            
features​, men i særskilthet på ​Alien-​filmserien. ​Alien ​er også en inspirasjonskilde for filmens             
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 innslag av body horror, men den førende inspirasjonen er David Cronenbergs ​The Fly​. Wikus              
van de Merwes karakterutvikling er modellert på actionfilmens usannsynlige helter. Når det            
gjelder filmens ​uttrykk​, har den mange innslag av mockumentarens stilgrep, og går dermed inn i               
arven etter ​This is Spinal Tap. ​Dokumentariske stilgrep har de siste tiårene blitt stadig oftere               
inkorporert i horror og science fiction, med ​[REC] (Balagueró & Plaza, 2007), ​Chronicle             
(Trank, 2012) og ​Paranormal Activity (Peli, 2007) som fremtredende eksempler. Denne           
blandingen av et tradisjonsrikt science fiction-narrativ med actionfilmens karakterutvikling,         
visuelle lån fra ​creature features ​og ​Alien og spesifikke body horror-inspirasjoner, med et blikk              
fra mockumentaren, ​må ikke nødvendigvis leses som mange forskjellige sjangere. Som Rick            
Altman skriver: «What we perceive as a mixture of pre-existing genres is often nothing less than                
the liquid lava of a new genre still in the creation process». Kanskje man kan se for seg en                   
fremtid der sci-fi-body-horror-action-mock er én sjanger? 
Når det gjelder ​Chappie​, kan arketypene Forskeren og Skapningen spores helt tilbake til Mary              
Shelleys roman Frankenstein​, og oppvekstnarrativet til en kunstig gutt og hans «far» tilbake til               
Carlo Collodis roman ​Pinocchios eventyr ​fra 1883. Karakteren Chappie har i størst grad røtter til               
80-tallet, hvor det var utbredt med positive blikk på det fremmede, og tette bånd mellom               
mennesker og romvesener eller roboter. Intendert eller ei, slekter oppvekstnarrativet i Chappie            
spesielt på trekk fra ​Short Circuit ​og ​Short Circuit 2​. Filmens forskerkarakter Deon er ingen               
mad scientist​, men en arvtaker etter 30- og 40-tallets biografifilmer om fremtredende            
vitenskapsfolk. Filmens semantiske elementer nikker eksplisitt til Paul Verhoevens ​RoboCop​,          
men nikkene er ikke utpreget meningsbærende. Det vi ser er et 1800-tallseventyr satt inn i en                
science fiction-kontekst, med et oppvekstnarrativ som peker til 80-tallets varme fremstillinger av            
det fremmede, forelderkarakterer hentet fra den moderne gangsterfilmen og en forskerkarakter           
som er en arvtaker etter 30- og 40-tallets biografifilmer om fremtredende vitenskapsfolk.  
Om disse oppsummeringene oppleves rotete, er det også noe av poenget. Her ser vi hvordan               
sjangerutviklinger ikke alltid er oversiktlige. Altman foreslo at nye sjangere kan bli til på to               
måter: Enten blir et stabilt sett av semantiske elementer utviklet gjennom eksperimentering til en              
sammenhengende og varig syntaks, eller så adopterer en eksisterende syntaks nye semantiske            
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 elementer. Det er vanskelig å se hvordan påstanden kan være helt dekkende for ​District 9 ​og                
Chappie​, men det er i hvert fall tilfelle at vi kan se syntakser som adopterer nye semantiske                 
elementer. Mockumentarens narrasjon plukker opp science fiction-filmens semantiske elementer,         
oppvekstfilmen plukker opp semantiske elementer fra science fiction og gangsterfilm. Samtidig           
er det jo semantiske elementer forbundet med forskjellige sjangere som møtes her.            
Mockumentarens ​shots ​møter science fiction-filmens romvesener og ​body horror​-sjangerens         
kroppslige prosesser og actionfilmens eksplosjoner og skuddvekslinger i ​District 9. ​I ​Chappie ​er             
det science fiction-filmens roboter som møter den moderne gangsterfilmens ikonografi,          
actionfilmens eksplosjoner og skuddvekslinger og oppvekstfilmens leker, tegnefilmer og         
nattahistorier. Altmans «enten eller»-tilnærming strekker ikke helt til her, og igjen ser vi hvor              
krevende det er å forsøke å fange hva sjanger er og låse det fast i en metodisk tilnærming. 
7.5 Hvorfor ble ​District 9 ​en suksess, men ikke ​Chappie​? 
Noe av det mest interessante ved ​District 9 ​og ​Chappie ​er hvordan de ser ut til å være produsert                   
med en lignende tilnærming til sjanger, men at det resulterte i så forskjellige mottakelser, både               
fra terningene og hos billettkontorene . Kanskje finner vi svarene hos Altman og Schatz, og              11
deres tanker om sjanger som en forhandling mellom filmskapere og publikum. Ja, kanskje er det               
hele så enkelt som Schatz skisserer når han siterer Leo Braudy: «Genre films essentially ask the                
audience, ‘Do you still want to believe this?’ Popularity is the audience answering, ‘Yes’.              
(Braudy i Schatz, 1981, s. 38). Så har de svart ja til ​District 9​ og nei til ​Chappie​ og ​case closed​. 
Bildet er mer nyansert enn som så. Som Altman fastslår, er det ikke bare ​publikum som har                 
definisjonsmakten over sjanger. Og selv om svaret øyensynlig var ja til ​District 9 ​og nei eller i                 
hvert fall ​tja ​til ​Chappie​, gjenstår spørsmålet om ​hvorfor​. 
For å foreslå alternative årsaker kan Umberto Ecos tekst om innovasjon og repetisjon tilby noen               
svar. Eco hevder at moderne kunstteori har identifisert kunstnerisk budskap gjennom ​metafor​, og             
Ecos definisjon av metafor er «a way to designate something by the name of something else, thus                 
presenting that something in an unexpected way» (Eco, 1985, s. 161). Med viten om at               
11 District 9​ kostet ca 30 millioner amerikanske dollar, og tjente inn ca 210 millioner (District 9, u.å.). 
Chappie​ kostet ca 49 millioner, og tjente inn ca 104 millioner (Chappie, u.å.). 
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 metaforen har høyverdig status og forbindes med nyskaping, blir det lettere å forstå suksessen til               
District 9​, som føyer seg inn i ​alien invasion​-narrativets lange tradisjon for allegorisk mening.              
Johannesburg-settingen gjør at vi kan lese filmen som en metafor for ​apartheid ​i Sør-Afrika, og               
samtidig gjør den at ​body horror​-elementene og Wikus’ kroppsutvikling kan leses som en             
metafor for politisk og empatisk oppvåkning. Filmen sier noe ved å si noe annet. Dermed er den                 
uventet, dermed er den nyskapende, dermed er den ​god​. 
Konsekvensen av fokuset på metaforisk mening har på den andre siden vært at fornøyelig              
repetisjon av et kjent mønster ble vurdert som håndverk og industri, ifølge Eco. Her ligger               
nøkkelen til å forstå hvorfor ​Chappie ​ikke opplevde samme grad av suksess. ​Chappie er ikke               
egentlig ute etter å «designate something by the name of something else». Den oppvoksende              
robotgutten som bilde på samfunnets fremtid er ikke egentlig en metafor som sier noe ved å si                 
noe helt annet. I Chappie inviterer også Johannesburg-settingen i mindre grad til metaforisk             
lesning. Uten en setting som sprøyter metaforisk mening inn i sjangrene eller narrativet, blir              
lesningene «fattigere», og den kunstneriske verdien (angivelig) mindre. Der kritikerne kunne           
bruke sjangertrekk, setting og referanser som brødsmulespor for å finne veien til metaforen i              
District 9​, finnes det ikke en metafor av lignende proporsjoner i ​Chappie​. Ved enden av               
brødsmulene finnes ikke den samme tematiske belønningen bestående av hva filmen ​egentlig            
handler om. ​Chappie ​forblir i stor grad det den presenterer seg som, en historie om en robot som                  
gis kunstig intelligens av sin skaper i et fremtidig Johannesburg hvor kapitalistiske krefter har              
utnyttet en situasjon med skyhøy kriminalitet og tatt kontroll over byen.  
Referansene og sjangertrekkene i ​Chappie ​blir dermed ikke biter i et metaforisk puslespill. I              
stedet sorteres de under håndverk. Det har ikke samme status, for håndverk er ikka ansett som                
nyskaping, men repetisjon. Eco fastslår at ordet «repeat» har denne definisjonen: «to say             
something or do something the second time or again and again; iteration of the same word, act or                  
idea». Det er dette synet på repetisjon som får Birger Vestmo til å uttrykke positiv overraskelse                
om nyinnspillingen ​The Predator ​(Black, 2018), som «innfrir nedskrudde forventninger»          
(Vestmo, 2018). Forventningen til repetisjoner på kunstfeltet er lave. 
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 Dersom en leser ​Chappie som repetisjon vil en dermed kunne slutte at dette er de samme ideene                 
i en annen innpakning. Faktisk ​inviterer ​Chappie til en slik sortering. Gjennom            
Johannesburg-settingen, ​talking head​-virkemiddelet og en ny rolle for Sharlto Copley inviterer           
filmen publikum til å tenke som Vestmo, at dette er «mer grovkverna sci-fi fra Johannesburg».               
Også Varietys anmelder leste ​Chappie ​som en sammenblanding av «various elements from            
director Neill Blomkamp’s earlier sci-fi pictures» (Chang, 2015), og i verdensbildet til moderne             
kunstteori er mer av det samme ensbetydende med lav kunstnerisk verdi.  
Eco slo fast at det er viktigere at noe ​fremstår ​innovativt enn at det faktisk er det, og at man i                     
kunsten lenge har hatt strategier for å få det forventede til å fremstå uventet. ​District 9​-strategien                
er åpenbart å invitere seeren til å gjøre visse koblinger, for slik å få forventninger, og deretter snu                  
dem på hodet: romvesenene invaderer ​ikke​, romskipet stopper ​ikke ​over USA, actionhelten            
lykkes ​ikke ​med å gjenopprette orden. ​Chappie​-strategien ligner, men der ​District 9 ​presenterte             
sine største subverteringer innledningsvis, kommer de i ​Chappie ​først i filmens avslutning:            
gangsterne straffes ​ikke, ​Gepetto får ny kropp i stedet for Pinocchio, ​rise of the machines ​blir en                 
suksesshistorie. Min påstand, i forlengelsen av Eco, er at om et verk skal lykkes med å fremstå                 
innovativt, spiller også ​tiden ​inn. ​District 9 ​lykkes med strategien blant annet fordi filmen skrider               
til verket fra første sekund og får seeren til å gjenkjenne innovasjon ​tidlig​, mens ​Chappie               
mislykkes fordi seeren har vært gjennom nesten to timer med «mer grovkverna sci-fi fra              
Johannesburg» og «various elements from director Neill Blomkamp’s earlier sci-fi pictures» før            
filmen iverksetter sine strategier for et innovativt image. ​Chappie ​kommer for sent til festen. 
Til slutt kan vi ta med oss at en sjanger ikke bare gir forventninger til tematisk innhold og                  
narrativ, men også til kvalitet. Dagbladets Aksel Kielland illustrerer hvordan enkelte sjangere har             
lavere status enn andre med sine ord om ​Logan (Mangold, 2017): «Innenfor rammene av              
superheltsjangerens nedjusterte forventninger er den da også en veldig god film» (Kielland,            
2017). Slike forventninger er selvsagt av individuell art, i likhet med sjangerkontrakten, men når              
vi ser hvor forskjellig ​District 9 ​og ​Chappie ​ble mottatt, kan det tenkes at auteurkjennskapen               
jobbet mot Neill Blomkamp da han slapp ​Chappie​, all den tid den tungt allegoriske ​District 9 la                 
føringer for hva publikum og kritikere forventet seg av en ny film. 
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 8 KONKLUSJON 
Gjennom analysene av ​District 9 ​og ​Chappie ​har vi belyst hvordan sjanger ikke er en størrelse                
som etableres innledningsvis og forblir konstant gjennom en film. Ei heller er det en størrelse               
som bare kan gjøre noen få vendinger i løpet av en films spilletid. I stedet ser vi at sjanger kan                    
fungere som en forhandling mellom filmen og dens publikum gjennom hele spilletiden. I ​District              
9 ​og ​Chappie ​ser vi at denne samtalen er aller mest aktiv innledningsvis, der sjangerkontraktene               
skal etableres, men vi ser også at filmene stadig foreslår justeringer. De er hele tiden i                
forhandling ​med sitt publikum. Hva med dette? Og hva med dette? Kanskje litt av dette også? 
For å se ​hvordan ​filmene forhandler med sitt publikum, holder det ikke å anlegge bare ett                
analytisk blikk. Gjennom analysene har det kommet tydelig frem at sjangerforhandlingene           
foregår på hele spekteret av filmens uttrykksarenaer. I det ene øyeblikket gis det musikalske hint,               
i det andre er det en bildetype som presenterer en ny sjanger, i det tredje kommer en sjanger til                   
syne gjennom ikonografiske elementer, før et gjenkjennelig narrativ avslører enda en sjanger.            
Narrativ spiller en sentral rolle i å tilrettelegge for seerens forventninger til det som fortelles,               
men er ikke alene om det. Sjanger spiller på hele spekteret av filmens uttrykksformer. 
Videre har vi sett hvordan alle store og små justeringer av sjangerkontrakten har ​tematiske              
konsekvenser. Sjanger kan fungere som en snarvei til tematikk, fordi enhver sjanger er forbundet              
med en syntaks og en form for meningsskaping. Når body horror trer inn i ​District 9 eller                 
oppvekstfilmen trer inn i ​Chappie, justeres ikke bare sjangerkontrakten med seeren, men seerens             
forventninger ​endrer seg. Det samme gjør rammeverket seeren løpende konstruerer for å ​forstå             
filmen. Gjennom analysene er det belyst noen av måtene dette kan skje på hos en seer som ser                  
District 9 ​og ​Chappie​. Vi har sett at historiemottak kan være en like kompleks øvelse som                
historiekonstruksjon, og lært at seeren er imponerende tilpasningsdyktig. Samtidig har vi slått            
ettertrykkelig fast at sjangerkontrakten er og blir individuell, fordi enhver seer møter en film med               
sine samlede sjangererfaringer og sitt mentale arkiv av tidligere sette filmer. 
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 Vi har sett at sjangerkontrakten også kan fungere som en fallgruve, for dersom seeren plukker               
opp en referanse og kobler den til tematikk som filmen ikke leverer, går det ut over                
kvalitetsvurderingen. Sjangerkontrakten er og blir uløselig sammenknyttet med vurdering av          
kvalitet, for kritikere så vel som publikum. Sjanger er en arena hvor en kompetent filmskaper               
kan invitere en seer til visse forventninger, for så å justere dem eller bryte med dem for å lykkes                   
med en strategi om å få sine narrative grep til å ​fremstå ​uventet – et essensielt kriterium for                  
kunstnerisk kvalitet i et samfunn preget av den moderne kunstteoriens tanker. Herunder er et              
spesielt interessant funn at ​tiden ​spiller inn. Skal en film gjenkjennes som uventet og dermed               
god, er det problematisk å innføre innovasjonene for sent i filmen. 
Etter å ha gjennomført analyser av ​District 9 ​og ​Chappie, ​ser vi tydelig hvor krevende det kan                 
være å gjenkjenne en sjangerutvikling. Spesielt påfallende er det å se hvordan disse to filmene               
ikke står i arv til én eller to sjangertradisjoner, men ​mange​. Dette nyanserer og problematiserer               
Altmans forholdsvis ryddige redegjørelse for hvordan sjangere utvikler seg, men som vi tidligere             
har slått fast: Sjanger er ikke en samtale som er ment å ta slutt, og nye utfordringer tilbyr nye                   
fordypningsmuligheter. 
At respekterte filmvitere strever med å finne en enighet om sjangerstørrelser blir enklere å forstå               
når vi har sett hvordan sjanger ikke bare forhandles ​per ​film, men per bilde, per ledemotiv, per                 
replikk, per semantiske element. Sjanger er neppe en størrelse som ​kan ​fanges. Trolig er det like                
fåfengt som å forsøke å fange en flue i hendene. Idet du klapper, er den allerede på vei et annet                    
sted. Dét er forklaringen på hvorfor kritikere i samtiden har satt forskjellige sjanger-merkelapper             
på filmer siden filmens morgen: Sjanger er alltid på vei i nye retninger, og filmen som kommer                 
nå ​er alltid mest krevende å begripe seg på.  
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 9 ETTERTANKER 
9.1 Mulig svakhet: Gammel teori basert på eldre empiri 
Sjangere er i kontinuerlig  utvikling, og den største utfordringen med dette arbeidet har vært at 
mye av teorien jeg har anvendt oppleves datert, skrevet for sjangerfilmer i en annen tid. Teori 
kan selvsagt eldes med både verdighet og relevans, men det er likevel slik at da Schatz satte seg 
ned i 1981 og skrev om 30-tallets gangsterfilmer, så han neppe for seg at hans perspektiver på 
ikonografi ville bli anvendt på en film som ​Chappie​ og en helt annen form for gangstere enn 
Schatz skrev om. Og da Sobchack i 1980 konstruerte en typologi av bildetyper for science 
fiction-filmen, var hun ikke forutseende nok til at typologien favner om en film som ​District 9​. 
Janet Staiger påpeker jo at det er en slags teoretisk forbrytelse å anvende en orden man ser i dag 
på fortidens filmer, men det er vel ikke nødvendigvis bedre å anvende førti år gammel teori 
basert på opp til nitti år gamle filmer på samtidsfilmer som ​District 9 ​og ​Chappie​? Dette 
problemet lar seg neppe løse helt og holdent, men min tilnærming til å hanskes med denne 
mulige svakheten gjennom oppgaven har vært å påpeke og diskutere teori som kan oppfattes som 
datert, i et forsøk på å åpenbare teoriens begrensninger og gjøre den relevant på ny.  
9.2 Mulighet for videre arbeid: Resepsjonsstudier 
Ved flere anledninger har jeg poengtert at funnene mine springer ut av mitt blikk. Jeg har 
vektlagt at sjangerkontrakten er individuell, og at andre seere trolig vil ha andre opplevelser med 
District 9 ​og ​Chappie​. Jeg har belyst noen måter å oppleve dem på, noen  mulige måter å 
forhandle kontraktene på. Det finnes åpenbart flere. Om jeg hadde anledning til å videreutvikle 
arbeidet ytterligere, ville jeg vært interessert i å utforske hvilke sjangeropplevelser seere med 
andre forutsetninger har i møte med filmene. Jeg ville føyd til en resepsjonsstudie med 
kvalitative, semistrukturerte intervjuer som metode, slik Ingunn Hagen gjorde i sin 
resepsjonsstudie av ​Dagsrevyen.​ Det er et uforløst potensiale i å kartlegge publikums opplevelse 
av sjangerfilm, og etter min oppfatning ville en slik tilnærming være ideell for et videre arbeid. 
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